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Tok risanja narave 




teorija risbe drawing theory 
črta line 
madež  blot 
drevo tree 
vzorci v naravi nature's patterns 
umetniška instalacija art installation 







V besedilu vzpostavim razmerje med teorijo risbe in značilnostmi tega medija ter mojim praktičnim 
magistrskim delom, serijo risb Kristalizacije (2018/2019). Svoje delo razložim skozi projekcijo osnovnih 
specifik medija. Začnem s teorijo risbe, opišem tiste materialne vidike tehnike, ki so značilni zanjo, jo 
umestim v zgodovinski kontekst, pregledam vlogo risbe v umetnosti in nadaljujem s teorijo črte ter 
madeža. Slednjega analiziram ob referencah iz zgodovine umetnosti, kjer v povezavi drevesa in madeža 
izstopa britanski umetnik iz 18. stoletja Alexander Cozens. Sledi ikonografska obdelava motiva drevesa, 
ki je osrednji motiv mojega dela. Ker se osredotočam na motiviko iglavcev, se posvetim lastnostim 
iglavcev, ki jih na svojih risbah upodabljam, in njihovi simboliki. Ker je eno osrednjih del, ki ga beremo 
avtobiografsko, pri slovenskem impresionističnem slikarju Ivanu Groharju Macesen, torej iglavec, se 
posebej posvetim tej njegovi sliki. Nadalje uporabo drevesa pokažem tudi pri delu izbranih drugih 
sodobnih umetnikov. Geometrizirano vzorčenje v vejah listavcev je sorodno teoriji fraktalov, zato se 
ustavim tudi ob le-tej. Zaključim s postavitvami risb v prostoru, ko se risba iz dvodimenzionalnega 






In my master’s thesis, I discuss the theory of a drawing and a drawing’s characteristics in the first part, 
and the practical production – a series of drawings titled Crystallizations (2018/2019) – in the second 
part. My work is explained through some basic characteristics of the medium. Firstly, the thesis 
outlines the theory of a drawing, and presents the materials specific to a drawing. Furthermore, it 
considers a drawing in its historical perspective, and explores the role of a drawing in Art. I continue 
with the theory of a line and a blot. In the analysis of the connection between a blot and a tree through 
the perspective of the History of Art, I mainly refer to the 18th century British artist Alexander Cozens. 
I proceed with the iconographic study of a motif of a tree since my artwork revolves around it – more 
specifically around conifers. I investigate their properties and symbolic meaning, and try to make it 
visible on my drawings as well. One of the central works of art I discuss in my thesis is Macesen (The 
Larch) by the Slovene Impressionist painter Ivan Grohar. I explore the motif of a tree employed by 
some other contemporary artists as well. Another phenomenon I explore is how the geometric pattern 
observed in branches of broad-leaved trees calls to mind the fractal theory. The thesis concludes with 
placing drawings in a space. Thus, a drawing undergoes a transformation from a two-dimensional to a 
three-dimensional work of art, which is a perfect opportunity to observe the relationship between my 
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V magistrskem delu sem želela vzpostaviti aktivno povezavo med teoretičnim kontekstom in lastnim 
praktičnim delom. Moj cilj je bil, da analiziram vse vidike svojega ustvarjanja in jih pojasnim v kontekstu 
teoretskih raziskovanj ter zgodovinskih parametrov medija, s katerim se ukvarjam, to je risba, 
vzpostavim razmerje med teorijo risbe in značilnostmi tega medija ter mojim praktičnim magistrskim 
delom, serijo risb Kristalizacije (2018/2019). Ker želim z nalogo kar najbolj celovito zajeti kompleksnost 
in različne vidike svojega dela, sem jo zastavila kot sintezo obojega in jo bom postopno gradila, enako 
kot svoje risbe. S tem namenom sem tako praktičen kot teoretičen del magistrske naloge poimenovala 
enako, sama fraza »tok risanja narave« pa ponazarja tiste zavedne in, še pomembneje, nezavedne 
stvari, ki usmerjajo moje delo do končne podobe.  
Analizo svojih risb bom prepletla s teoretičnimi vidiki v posameznih poglavjih. Ko bom pisala o svojih 
delih, bom večkrat pisala tudi o risbah, nastalih pred Kristalizacijami, saj svoje delo, kljub različnim 
serijam risb, jemljem kot medsebojno povezan proces, s katerim sem začela že leta 2015, ko sem se 
zavestno odločila za ustvarjanje v izključno risarski tehniki. Serije se pogosto medsebojno navezujejo 
ali pa se je ideja izvedbe ene serije nakazala že v predhodni. Ponekod bom pisala tudi zgodbe o 
nastankih serij ali njihovih konceptih, saj se mi to v nekaterih primerih zdi relevanten del mojega 
kreativnega procesa. 
Pisanje bom začela s teorijo risbe in predstavila tiste njene materialne ter tehnične vidike, ki so 
pomembni za moje ustvarjanje. Ker se kot izključno risarka velikokrat srečujem z nižjim vrednotenjem 
risbe, me bo zanimala njena vlogo skozi zgodovino, s čimer bom poskušala definirati njeno mesto v 
sodobni umetnosti.  
Ko pri svojem ustvarjalnem procesu izberem podlago in začnem po njej vleči črte, je nastajajoča 
podoba sprva brezoblična gmota, ki šele postopoma dobiva zamišljeno obliko, vendar tudi končana 
risba zlahka deluje kot abstraktna forma. Zaradi tega se bo naslednje poglavje najprej posvetilo 
teoretičnemu pogledu na črto, zaključilo pa s pregledom pojavljanja madežev v umetnosti in njihovih 
različnih učinkih na ustvarjanje. Ko bom pisala o madežih, bom iskala reference iz zgodovine in iz teorije 
madeža, pri čemer se bom še posebej posvetila angleškemu slikarju iz 18. stoletja Alexandru Cozensu, 
ki je namerno slikal madežaste podobe in v njih iskal reference na naravne pokrajine.  
Implikacija mojih risb na dele drevesnih krošenj iglavcev je večinoma očitna. Zaradi tega bo tretje 
poglavje namenjeno motivu drevesa – iglavca. Ker so moje risbe v večini primerov, sploh pri seriji 
Kristalizacije, izrisane tako detajlno, da je na njih mogoče prepoznati vrsto iglavca, bom omenila 
lastnosti dreves, ki jih upodabljam, saj je tudi njihova oblikovna sestava tista, ki narekuje potek črtkanja 
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med ustvarjalnim procesom. Ker ponavljajoči se motiv drevesa na risbah narekuje individualno 
ikonografijo, bom sočasno pisala tudi o njihovi splošni simboliki. Prikazala bom, kako močno je igličasto 
drevo prisotno v človekovi kulturi, kar se kaže tudi z njegovim pojavljanjem v umetnosti. Slednje bom 
osvetlila na izbranih primerih referenčnih domačih in tujih umetnikov, kjer se bom še posebej posvetila 
sliki Macesen (1904) Ivana Groharja, saj med upodobljenim iglavcem in načinom kadriranja vidim 
vzporednice z lastnim delom.  
Drevo, ki nasledi madež, se ni izkazalo kot končna forma mojih risb. Ker sem tako sama kot objektivni 
gledalci mojih risb na njih prepoznavali fraktalne forme in vzorce, se bom v naslednjem poglavju 
posvetila vprašanju, zakaj je drevo fraktalna oblika in zakaj je v mojih delih mogoče razpoznati toliko 
različnih oblik iz sveta narave.  
Nalogo bom zaključila s pisanjem o postavitvah risb v prostoru, ker je zadnja stopnja mojega 
ustvarjalnega procesa razstavljanje risb v interakciji s prostorom. Menim, da postavljanje v razne 
prostorske kompozicije mojemu delu daje dodatno vrednost in vizualne učinke. Poglavje bom zastavila 
kot pripoved o različnih pojavljanjih mojih risb v prostoru, v iskanju odgovora na vprašanje, kdaj risba 
postane risarska instalacija, pa se bom poglobila v zgodovino instalacij in izpostavila tiste, pri katerih 
risba zavzema osrednjo vlogo.  
2 RISBA 
Moja umetniška praksa, ki jo zagovarjam v magistrski nalogi, je ustvarjena izključno v tehniki risbe. S 
svojim delom iščem harmonijo in estetiko, ki temelji na preprostem, enostavnem, osnovnem ter 
minimalnem. Ko omenjam minimalno, ne govorim o umetniški smeri iz 60. in 70. let prejšnjega stoletja, 
minimalizmu, za katerega so značilna predvsem kiparska dela enostavnih geometrijskih oblik, 
ustvarjena iz pretežno sodobnih industrijskih materialov s tako izčiščeno formo, da niti asociacije niso 
več mogoče. Pri mojih delih velja obratno; gre za risbe, polne asociativnega materiala, narisane forme 
so bogate in detajlirane. Celotna dela so narejena iz povsem naravnih materialov, kar bom podrobneje 
opisala v nadaljevanju. Z izrazom minimalno zajemam tisto najmanj, kar uporabljam za doseganje 
želenih učinkov, pa naj gre za tehniko, material, motiv ali postavitev. 
Leto 2015 štejem za začetek svoje risarske prakse, saj sem takrat odkrila potencial risbe. Risala sem že 
prej, a takrat sem se zavestno odločila, da bo moja umetniška praksa tudi konceptualno temeljila na 
risarski tehniki. Morda pa je bilo zame še pomembnejše osebno spoznanje, da se v risanju počutim zelo 
domače in sproščeno ter da v njem neizmerno uživam. Vrnila sem se k tehniki, po kateri sem že kot 
otrok najraje segala. V risbi vidim veliko kvalitet – pritegnile so me njena prvobitnost, temeljnost in 
nezahtevnost izvedbe. 
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Z risbo sem začela odkrivati presenetljivo veliko novih načinov izražanja in več kot sem risala, več vrst 
risarske artikulacije se je sproti pojavljalo. Tako so od leta 2015 nastale naslednje risarske serije: 
Drevesa (2015, Slika 1), Temne (2015, Slika 2), Sledi (2015/2016, Slika 3), Fraktalne (2016, Slika 5), Črte 
(2016/2017, Slika 6), Nočna serija I (2017, Slika 7 in 8), Nočna serija II (2017, Slika 9) in serija 
Kristalizacije (2018/2019, Slike 11–16). Podlaga, risala, postavitve in njihove medsebojne kombinacije 
so ves čas odpirale nove možnosti ter zmeraj drugačne reprezentacije. Tehnika risbe, ki naj bi bila 
»deklarirana« osnova likovnega snovanja, se je v mojem primeru izkazala za najbolj primerno in 
popolno. Ne želim poveličevati risbe ali trditi, da je v resnici večvredna ostalim tehnikam, ampak 
predstaviti subjektivne vidike na lepoto in harmonijo ter razložiti, zakaj tako razmišljam in delam.  
Ko sem iskala definicijo risbe pri različnih avtorjih, sem ugotovila, da ni splošne univerzalne definicije 
in da je vsaka od najdenih zaznamovana z avtorjevo subjektivnostjo. Tako France Stele v uvodnem 
tekstu knjige Risbe Franceta Miheliča trdi, da risba prva vizualizira očem prej neviden mentalni svet 
ustvarjalca1. Zanj je vloga risbe v likovnem svetu nepogrešljiva, čeprav je velikokrat le indirektno vidna 
pri končnem produktu. Risbo ima za osnovo slike, za njeno podstat in študijo, manj jasno se po 
njegovem mnenju kaže v kiparstvu (še najbolj je jasna linija v reliefu), v arhitekturi pa ima vlogo 
tehnične risbe in umetniškega raziskovanja. Prisotna je tudi v oblikovanju in v dekorativni umetnosti, 
kjer je pogosto celo poglavitni element. Zelo jasna pa je vloga risbe v grafični umetnosti. Grafika je, 
grobo rečeno, prenos risbe v drug medij. V času renesanse in baročnega iluzionizma je imela 
pomembno vlogo za slikarstvo, saj je omogočala prenos trodimenzionalnega v dvodimenzionalni svet 
slike, saj je bila gradnik perspektive.2    
Po Muhoviču je risba najbolj neposredna tehnika ustvarjanja, saj prihaja iz svobodnega gibanja roke, 
ki riše.3 Skozi risbo se lahko izrazijo najbolj avtentične ideje, saj je tehnika neobremenjena morebitnega 
naročila, je enostavna in lahko poteka svobodno, brez premislekov. Muhovič omenja Heglovo  Estetiko 
(1835–1836), po kateri gre risbi nameniti največjo pozornost, saj se preko nje umetnikov duh s 
spretnostjo roke izraža v največji meri. Risba je, podobno kot rokopis, izraz umetnikove podzavesti 
(oziroma pred-zavesti).4 Zamisel in njena realizacija sta pri risbi tesno prepletena pojma. Zaradi tega 
risbo lahko označimo za umetnikov najmanj cenzuriran izraz, gesta je, četudi izvedena počasi, hitra in 
neposredna.5  
 
1 France STELE, Uvod, v: France MIHELIČ, Risbe, Ljubljana 1963, str. 6–7. 
2 Prav tam, str. 7. 
3 J. Mu. [Jožef MUHOVIČ], Risba, v: Leksikon likovne teorije, Ljubljana 2015, str. 674. 
4 Prav tam. 
5 Prav tam, str. 674. 
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Katerokoli definicijo sem našla, sem ugotovila, da se vsaka sklicuje na fundamentalnost in prvinskost 
risbe ter jo omenja kot temeljni dotik ter prvotno vizualizacijo in materializacijo ideje. Prav slednje me 
je privedlo do dvoma, če je res tako, sploh v sodobni umetnosti. Menim, da je danes risba lahko 
priprava na nadaljevanje umetniškega dela v drugi vizualni tehniki, a številna dela nastajajo brez njene 
pomoči. Številni umetniki svoje ustvarjanje, ne glede na tehniko, začnejo brez pomoči risbe, pogosto 
pa svoje motive fotografirajo in za predlogo uporabijo fotografski posnetek. Tudi sama pred risanjem 
posnamem fotografijo, jo poljubno obdelam in nato začnem risati. Končno delo seveda ni enako 
fotografiji, a vendarle: prvotna podoba, ki jo naredim, je fotografski posnetek. Moje risbe so 
transformacija in artikulacija izvornega motiva, pri sami tehniki pa me najbolj navdušuje njena 
enostavnost, o čemer sem že pisala.  
2. 1 PRIPOMOČKI 
Stele v prej omenjeni knjigi piše, da se je risba od primarnega zarisa tekom zgodovine razvila v različne 
tipe. Tako lahko govorimo o krokiju oziroma hitri skici, ki je zaradi svoje hitre izvedbe včasih že tako 
bežna, da jo razume le njen avtor. Risba je lahko realistična in precizno upodablja zunanji svet do 
najmanjše potankosti, kjer govorimo o upodabljajočem načinu risanja. Če je njen pomen pri krokiju 
pretežno subjektiven za tistega, ki jo je ustvaril, je risba kot posnetek realnosti resnejšega značaja, 
studiozna in objektivna (sem sodijo različne študije, tehnične, prezentacijske risbe ipd.). Kadar se 
umetnik preko risbe izraža na sproščen in ekspresiven način, je v narisanem več dinamike in 
kreativnosti. Po mnenju Steleta takšna risba pogosto vključuje tudi filozofske misli, kar ji daje večjo 
kvaliteto6. 
Risbo lahko ločimo tudi glede na motiv, glede na izraznost, na tehniko itn. Tehnično plat risbe 
omenjam, ker je le-ta tudi pri mojem delu pomemben element in da podam celovitejši pogled na moje 
do sedaj realizirane risarske serije, pri čemer bom poudarila serijo Kristalizacije (2018/2019). 
Risbe se med sabo ločijo tudi glede na izvedbo; risarski pripomočki oziroma risala v veliki meri 
zaznamujejo značaj risbe. Tako je le-ta lahko izvedena s svinčnikom (grafitni, srebrni, barvni, conté 
crayon), z ogljem, s kredo, peresom, trstiko, rapidografom, flomastrom, čopičem (t. i. lavirana risba).  
Na področje risbe sodijo tudi dela v tehnikah akvarela, gvaša in tempere, ki se jih pogosto zmotno 
zamenjuje za slikarska dela, sploh akvarel je splošno znan kot zvrst barvne risbe. Zaradi zamenjav in 
nejasnosti je za dela v omenjenih ter podobnih tehnikah obveljal izraz »dela na papirju«. Sem sodi tudi 
 
6 STELE 1963, op. 1, str. 7. 
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kolaž, rezanje in lepljenje papirjev na celoten format ali le na posamičen predel, ki ga je Matisse opisal 
kot »risanje s škarjami«.7  
Sredstev za risbo je seveda še mnogo več. Preprostost najbolj bazične tehnike je tudi v tem, da za njeno 
kreacijo ne potrebujemo veliko. Kot najbolj fundamentalno risalo bi omenila roko samo, saj prst, 
pomočen v barvo, služi zelo podobno kot prav za to namenjena paličica ali čopič. Risati je mogoče tudi 
s palico v pesek, s kamnom po skali, s snopom svetlobe iz baterijske svetilke po temi, s pirografom na 
les ipd. V osnovnih šolah obstaja pri pouku likovne vzgoje naloga v tehniki »izpraskanke«. Podlago se 
pobarva z voščenkami, da je čim bolj raznobarvna. Nato se jo premaže s črnim tušem in ko se le-ta 
posuši, se z lesenimi kuhinjskimi nabodali izpraska risba. Tudi kuhinjsko nabodalo je potemtakem lahko 
risalo, kot še marsikateri drug predmet, ki v določenem trenutku prevzame vlogo risala.  
Risba je velikega pomena v grafični umetnosti, saj je pri bolj tradicionalnih tehnikah umetnikovo delo 
na grafični matici v osnovi risba, izvedena z risalom, prilagojenim grafični tehniki. Grafična risba je tako 
lahko izvedena z grafično iglo (jedkanica, suha igla), nožki (lesorez in linorez) ter čopičem in kredo 
(litografija). 
Risba lahko obstaja tudi v prostoru, kar predstavljajo kiparski izdelki iz žice, kjer je risalo spet roka, a 
ne na način, da potezo vleče, temveč, da jo s pregibanjem »izdela«. Številne instalacije in prostorske 
postavitve sodobne umetnosti so v svojem bistvu risbe v prostoru, saj razni materiali prevzemajo vlogo 
linij.  
Risbe obstajajo tudi v virtualnem svetu. Že zgodnejši računalniki so vsebovali računalniški program 
»Slikar«, v katerem se riše kar s premikanjem računalniške miške. Omenila bi še danes vedno bolj 
popularne digitalne risbe in risala, namenjena posebej risanju na grafične tablice. Številni programi za 
risanje na telefonih prav tako dopuščajo risanje s prstom. Pri vsem tem je zanimivo tudi dejstvo, da 
računalniško ustvarjena likovna dela, razen v primeru, da se natisnejo, obstajajo le na virtualnem 
nosilcu in so v celoti nematerialna.  
Ob množici risal sem sama, podzavestno, posegla po rapidografu in svinčniku. Beseda rapidograf se 
morda prvi hip sliši zelo moderno, a pravzaprav gre za pisalo, podobno nalivniku, v katerega se sproti 
naliva črnilo. Rapidograf je v osnovi namenjen tehničnemu risanju in pisanju, saj je puščanje sledi črnila 
za razliko od peresa in nalivnika enakomerno, vendar se tudi pri netehničnem risanju dobro obnese. O 
izbiri risala nisem veliko razmišljala, izbira je bila spontana odločitev. Rapidograf, še bolj pa svinčnik, 
sta me spremljala že toliko časa, da sem ju vzela v roko že iz same navade. Zaradi slednje so danes vse 
moje risbe izvedene v tehniki tuša ali svinčnika na papirju.  
 
7 Berenice ROSE, Drawing now, New York 1976, str. 11. 
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Izbira risal se sklada tudi s primarnostjo, ki preveva moje delo. V rapidograf nalivam arhivsko črnilo 
(črnilo je zelo obstojno in trajno), ki je po svoji sestavi naravno (vsaj naj bi bilo). Po tradiciji je izdelano 
iz pigmentov in barv, ki so jim dodana različna topila, stabilizatorji, smole in podobne primesi. Da je 
črnilo naravno in tradicionalno, dokazuje tudi podatek, da so ga poznali že stari Kitajci v 3. tisočletju pr. 
n. š., in da se je v različnih oblikah ohranilo vse do današnjih dni. Črnila danes obstajajo v skorajda vseh 
barvah, sama pa ostajam pri prvotni črni.  
Podobno je z grafitom, ki sicer ni tako zelo star in tradicionalen kot črnilo, saj so ga odkrili »šele« v 16. 
stoletju. Zame je pomembno dejstvo, da je grafit naravna oblika kristalnega ogljika, da gre za naravni 
mineralni material, ki ima med drugim tudi lastnost, da je z njim mogoče puščati sled, torej pisati ali 
risati. Danes so mu primešane še druge stvari, kot je glina, njena količina pa je tista, s katero izdelovalci 
dosežejo različne trdote končnega svinčnika. Sama uporabljam trši svinčnik, da ne zamažem že 
narisanega in da ohranim natančnost; pomembna kvaliteta je tudi njegova dobra obstojnost, kar vpliva 
na trajnost risb.    
Tako kot je rapidograf nadgradnja nekdanjega pomakanja peresa ali čopiča v črnilo, je nadgradnja 
navadnega svinčnika tehnični svinčnik, ki ga pogosto zamenjam za navadnega. Ker se v njegovo držalo 
vstavljajo grafitna polnila različnih debelin, je njegova sled, tako kot pri rapidografu, zmeraj 
enakomerna in tanka.   
2. 2 PODLAGA 
Risba je najpogosteje realizirana na ploskvi, ki se zelo razlikujejo, kar pokaže že zgodovinski pregled. 
Pri različnih kulturah in v različnih obdobjih se pojavljajo različne risarske podlage. V paleolitiku je bil 
nosilec podob stena jame ali pa prenosnega predmeta iz narave, veliko pozneje se risbe pojavljajo na 
stenah raznih stavb, v antiki so jih izdelovali na površinah vaz, risali so na steklo (vitraži), na usnje, les, 
platno, različne kovine, risali so na nakit, na keramiko itd. Tudi človeška koža je bila že od nekdaj 
priljubljena risarska podlaga, v najzgodnejših plemenih so se iz verskih in drugih razlogov porisali  s 
simbolnimi znaki, tatuji pa so zelo priljubljeni še danes. Pomemben nosilec je tekom zgodovine vedno 
bolj postajal papir, ki še danes ostaja na prvem mestu med risarskimi podlagami. 
Številnim podlagam iz narave (omenjala sem že risbe na zarošenem steklu, v pesku) se pridružujejo še 
vsi novodobni sintetični in industrijski materiali, ki so uporabni kot ploskev (plastika, polikarbonat, 
vezane plošče, razne kovinske zlitine, …). Z razmahom instalacije se je kot možna podlaga izkazal tudi 
prostor kot povsem nematerialni nosilec (tudi ognjemet je pravzaprav risba na nočnem nebu).  
Omenjala sem že pomen risbe za grafično umetnost, kjer risba nastaja na grafični matrici, katere 
material pa je odvisen od grafične tehnike (bakrena ali cinkova plošča, les, linolej, kamen itn.).  
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Podobna navada kot izbiri risala je botrovala tudi moji podzavestni uporabi papirja. Verjetno je bil papir 
v mojih očeh od nekdaj enačen z risbo, saj je bil kot risarska podlaga moja stalnica. Papir je danes 
povsod, je tako razširjen material, da mu lahko rečemo že potrošna roba. Je krhek in občutljiv na 
atmosferske vplive, precej dovzeten za poškodbe, a v sebi prav zaradi tega nosi specifično poetiko in 
njegove fizične lastnosti definirajo tudi tisto umetniško delo, ki na papirju nastane – je krhko, nežno in 
eterično. Papir dopušča neskončno izbiro z velikim izborom vrst papirja, njegovo površino pa praktično 
vsak človek lahko obdela na drugačen način. Tudi papir je naraven material, saj je izdelan iz lesa, 
njegova tradicija pa sega v 2. st. pr. n. š., ko so Kitajci prvi izumili postopek predelave papirne kaše. 
Mnogo kasneje in na drugem koncu sveta, v Evropi, v 19. stoletju, je z industrializacijo postopek 
izdelave papirja postal cenejši, enostavnejši in hitrejši. Tudi papir se je pocenil, zaradi česar se je 
razmahnilo knjigovezje, časopisje, pisanje pisem in pa skiciranje na papirju.  
Današnji papir je narejen iz lesne celuloze in dodatkov, kot so belilo, silicijev pesek, apno in drugo. Vrst 
papirjev, med katerimi lahko danes izbiramo, je, tako kot vsega drugega, ogromno.  
Med to množico bom posebej omenila paus papir, ker sem nanj narisala serijo risb Kristalizacije. Na 
splošno je namen paus papirja nizka motnost, ki jo pridobijo s posebnim postopkom obdelave 
celuloznih vlaken, ki omogoča transparentnost. Prvotno je bila njegova uporaba namenjena 
arhitektom in oblikovalcem, ki so z njegovo pomočjo kopirali risbe. Slika oziroma risba, ki jo prekriva 
paus papir, proseva skozenj in jo je enostavno obrisati. A zaradi svoje prosojnosti je papir postal 
priljubljen tudi med slikarji in kiparji, ki to lastnost izkoriščajo za posebne učinke svojega dela. 
S paus papirjem sem se prvič srečala poleti 2018, ko naj bi na željo naročnikov izdelala sliko na platnu, 
ki ni bilo napeto na podokvir, temveč na okvir starega okna. »Okenska slika« naj bi bila razstavljena v 
ambientu starejšega gradu. Toda, ker sem želela ustvariti risbo, sem platno odpela in na njegovo mesto 
pritrdila paus papir. Imela sem idejo, da bi svetloba, tako kot skozi okno v stavbo, prihajala tudi skozi 
moje umetniško delo v prostor. Na papir, napet čez izbran leseni okvir, sem nato s tušem narisala risbo, 
po hrbtni strani okenskega okvirja pa na koncu napeljala trak z lučmi, saj žal v grajskem razstavnem 
prostoru ni bilo prave okenske niše. 
Tukaj lahko potegnem vzporednico z okni iz alabastra, posebne kamnine, ki se zaradi svoje mehkobe 
uporablja tudi za rezanje. Tanjše sloje alabastra so v preteklosti začeli uporabljati namesto šip v oknih 
cerkva in tako dobili vitraje zelo organičnega videza. Ko skoznje prosevajo žarki, ki v notranjost prostora 
mečejo obarvano svetlobo, okno žari, struktura kamnine pa še dodatno krasi interier. Takšna okna se 
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pojavljajo predvsem na sakralnih objektih, izdelovati pa so jih začeli v bizantinskih cerkvah, v srednjem 
veku so jih izdelovali ponekod po Evropi (znan primer je mavzolej Galle Placidie v Raveni (Slika 17)).8  
Moje »okno« sem na koncu razstavila v zaprti niši, kjer so luči, ki so svetile za okvirjem, naredile 
podoben učinek kot sončna svetloba (Slika 18). Odločila sem se, da nadaljujem z deli na paus papirju 
in nastale so prve Kristalizacije.  
2. 3 BARVNOST MOJIH RISB 
Pomemben je tudi barvni spekter, ki mi ga dajeta papir in risalo. Izbiranje med belo ali črno barvo 
podlage in črno ali srebrnikasto barvo risala je do neke mere radikalno in omejujoče, a je skladno s 
subjektivno idejo estetike in preprostosti.  
Črna sled na belem papirju ustvarja močne barvne kontraste in ostre prehode med obliko ter ozadjem, 
kar je še posebej vidno pri risbah iz serij Drevesa (2015), Temne (2015), Sledi (2015/2016), Fraktalne 
(2016), Črte (2017) in Kristalizacije (2018). Izjema sta seriji Nočna serija I (2017) in Nočna serija II (2017), 
kjer srebrnikast grafit na črnem papirju na prvi pogled deluje ravno nasprotno kot ostale serije. Toda 
ob natančnejšem pogledu nanju je hitro jasno, da so veliko bolj barvite od ostalih serij. Površina, gosto 
prekrita z grafitom, postane gladka in odseva svetlobo okolice (Slika 9). Zaradi enakomernih potez 
črtkanja ni porisana enakomerno, ampak ima pestro notranjo strukturo, ki poteka v različnih smereh, 
zaradi česar se posamezni deli različno svetlikajo. Risbe so zato pri dnevni svetlobi drugačne kot pri 
umetni osvetlitvi (in vsaka umetna osvetlitev povzroči drugačno odsevanje svetlobe). Njihovo dinamiko 
lahko opazimo tudi, če se sprehodimo z ene strani prostora do druge, medtem pa risbe neprekinjeno 
gledamo. Risbe pravzaprav nimajo samo enega izgleda, saj se odsev in barva nenehno spreminjata. 
Poleg svetlobe grafit do določene mere odseva tudi barve iz okolice in deluje rahlo zrcalno. Če se risbi 
dovolj približamo, v precej abstraktnem odsevu vidimo poglavitne barve in oblike iz okolice, vključno z 
lastnim odsevom, barvo kože, oblačil … 
Poteze so ponekod bolj, ponekod pa manj vidne, a ob natančnejšem pogledu se razkrijejo vsakemu 
gledalcu. Tako poteze rapidografa kot svinčnika odsevajo svetlobo. Podobnost s tem vidim pri črnih 
slikah Sandija Červeka (Slika 19) in njegovi radikalnosti pri uporabi črne barve. Znotraj uporabe zgolj 
ene barve in izkoriščanja svetlobe, ki se na slikah ujame v natančno ustvarjenem rastru, je Červek odkril 
veliko več rešitev in izvedb. Tudi njegove slike sestavljajo poteze, ki na površini slike ustvarjajo notranjo 
logiko in dajejo sliki lastno organskost. O slednjem lahko govorim tudi pri mojem delu, tako pri 
Kristalizacijah kot predhodnih serijah, kjer v povezavi s Červekom še posebej izstopa risba XLIII iz Nočne 
serije I (Slika 7).  
 
8 Alabaster, Wikipedia, dostopno na <https://en.wikipedia.org/wiki/Alabaster> (4. 6. 2019). 
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Serija Kristalizacije je prav tako ustvarjena na papirju z rapidografom, a kljub temu se od ostalih serij 
jasno loči. Paus papir, ki se od navadnega belega papirja razlikuje že po svojem sivkastem tonu beline, 
risbam omogoča prosevanje svetlobe. Še več, zaradi svoje transparentnosti daje risbam samosvoj 
značaj, saj jih lahko vidimo tako s prve kot z zadnje strani, pri čemer je hrbtna stran zrcalna podoba 
sprednje. Poteze rapidografa so na sprednji strani izrazite in se svetlikajo na rahlo viskozni površini 
papirja, medtem ko se na hrbtni strani poenotijo. Barva črnila tam postane bolj sivkasta, narisano pa 
deluje matirano in zamegljeno.  
2. 4 VLOGA RISBE 
Odkar rišem, sem marsikdaj dobila neprijeten občutek, da risba ni enakovredna sliki ali kipu. Vedno 
znova se mi je zazdelo, da si širša javnost lažje predstavlja nakup slikarskega dela ali pa sliko na steni v 
svojem domovanju. Celo na mednarodnem slikarskem tekmovanju z dolgoletno tradicijo sem med 
nagradami zasledila paradoksalno dejstvo, da glavna nagrada za najboljše delo znaša skoraj šestkrat 
več kot nagrada za najboljše delo na papirju.  
Znova omenjam tekst, ki ga je napisal France Stele, ki pravi, da je v likovnem svetu vloga risbe 
nepogrešljiva, čeprav je velikokrat le indirektno vidna pri končnem produktu. Po njegovem mnenju je 
risba osnova slike, služi ji kot osnova ali celo kot nadaljnja študija. V kiparstvu je sicer manj izrazita, še 
najbolj jasno je vidna pri reliefu, v arhitekturi pa služi kot prikazu idejne zasnove in umetniškemu 
raziskovanju. Prisotna je tudi v oblikovanju in v dekorativni umetnosti; pri slednji je pogosto celo 
poglavitni element. Izrazito pomembna je v grafični umetnosti, ki je, kot se izrazi Stele, prenos risbe v 
drug medij. 
Menim, da je zgodovinska tradicija tista, ki določa vloge in prenaša vzorce mišljenja. Zato sem se v 
iskanju odgovora na vprašanje, kakšna je vloga risbe danes, odločila preveriti zgodovinska dejstva. Pri 
tem sem se osredotočila na njeno vlogo v zahodni civilizaciji, del katere sem sama. Vloga risbe naj bi 
bila na Vzhodu, sploh na Japonskem, drugačna v pozitivnem smislu.  
Znova bom začela s Steletom, ki je pisal, da je zelo težko določiti, če je bila pred risbo črta, ki se bolj 
navezuje na risbo, ali lisa, ki je bolj prepletena s slikarstvom. Prvi znani zametki vizualnega upodabljanja 
iz paleolitika nakazujejo, da sta se ta dva elementa pojavljala paralelno. Enkrat je bila v ospredju črta, 
drugič lisa (barvna podoba). 
V delu Nadje Zgonik Marij Pregelj: risba v sliko sem zasledila še povezave med črto in pisavo.9 Tudi 
poznavanje njunega zgodovinskega razvoja lahko ponudi odgovore na vprašanje vloge risbe. 
Upoštevajoč časovno zaporedje se naj bi risba razvila pred jezikom oziroma pisavo. Prva mimetična 
 
9 Nadja ZGONIK, Marij Pregelj: risba v sliko, Ljubljana 1994, str. 29–30. 
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risba je bila znak, ki je svojo vsebino gledalcem sporočal preko asociacij. Kasneje se je pojavil še 
piktogram, preprosta podoba, ki stilizira realnost. Nadja Zgonik omenja tudi ideogram, grafični simbol, 
ki predstavlja določene ideje, fonogram, vizualni znak za določeni zvok, in zlogovni znak, ki je plod 
analitičnega mišljenja. Zgonik navaja, da je vse omenjeno civilizacijo privedlo do končne črke, znaka za 
glas oziroma označitev fonema. Črka je, tako kot ostali znaki, v svoji grobi osnovi risba. To nas zlahka 
privede do mišljenja, da je tudi risba, tako kot črka, oblika jezika. Obe sta ustvarjeni s človeško 
artikulacijo, njun namen pa je komunikacija. Kot primer prepletanja risbe in pisave Zgonik prikaže 
egipčanske hieroglife. Ker je njihov pomen ostajal nepoznan vse do 19. stoletja, je beseda hieroglif 
dolgo predstavljala sinonim za nekaj misterioznega, magičnega in nejasnega.  
Po spoznanju, da je risba pripomogla k razvoju pisave, na izrecno omenjanje pomena risbe naletimo 
pri iluminiranih rokopisih, ki so se pojavljali že v Bizantinskem cesarstvu, a največji razcvet so doživeli 
v srednjem veku. Rokopisi so nastajali na pergamentu ali papirusu. Poleg zdaj že umetelno izdelane 
pisave so njihovi robovi, nepopisani deli in iniciale razkošno opremljeni z risbami. Risbe na rokopisih 
zavzemajo marginalna polja in so zaradi tega menihom predstavljale trenutke večje sproščenosti; 
znano je celo, da je marsikateri menih na takšen način indirektno izražal svoje osebno mnenje, torej so 
to bili prostori zgodnjih subjektivističnih izjav.10  
V obdobju renesanse, v času firenških humanistov, velja omeniti termin il disegno kot enega od 
fundamentalnih pojmov umetnostne teorije, o čemer v prej omenjenem delu piše Nadja Zgonik11. 
Termin združuje dvoje: tehnično izvedbo risbe in njen koncept. Omenja, da so tedanji teoretiki pojem 
primerjali celo s stvarjenjem sveta, saj so tudi slednjega poimenovali kot il disegno. Nadalje je omenjen 
Antonfranceso Doni in njegov traktat Il Disegno iz leta 1549, v katerem je avtor naslovni 
umetnostnozgodovinski izraz uporabil kot predstavitev božjega pranačrta. Tudi Lodovico Dolce je v 
svojem delu Dialogo della pittura pojem označil kot »božansko spekulacijo«. Posledica enačenja 
umetnikovega ustvarjanja in božanske stvaritve sveta je rezultirala v višji veljavi konceptualnega vidika 
kreacije. Posledično so se ustvarjalci hierarhično razdelili na bolj in na manj pomembne, pri čemer so 
se »pomembnejši« ukvarjali z idejnimi zasnovami, »manj pomembni« pa s tehnično izvedbo.  
Leta 1563 je bila ustanovljena še Vasarijeva Accademia del Disegno, ki je te razlike le še poglobila. 
Zgonik omenja še sočasen razvoj zbirateljstva. Vasari je bil namreč tudi lastnik prve zbirke risb. Med 
amaterskimi zbiralci je omenjen še Cosimo de Medici, ki je v drugi polovici 16. stoletja v svoji zbirki 
zbral kar stopetdeset risarskih listov pomembnih umetnikov. Ker je risba postala tudi predmet 
zanimanja zbiralcev, se je njen statusni pomen izjemno povečal. 
 
10 Prav tam, str. 23–24.  
11 Prav tam, str. 17–20. 
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Obstajajo zapisi večine najpomembnejših renesančnih umetnikov, ki so vsak po svoje slavili risbo in 
njeno temeljnost ter pomembnost. Posebej gre omeniti Leonarda da Vincija, ki je s svojim 
raziskovanjem risbi dodal novo vlogo. Njegove precizne risbe raziskovanja človeškega telesa, vojaških 
instrumentov in mnogega drugega dajejo risbi vlogo znanstvenega sredstva demonstracije; pri njem 
pa zasledimo tudi eno prvih omemb vloge risbe kot madeža (macchia), o čemer bom obsežneje pisala 
v nadaljevanju. 
Kljub temu, da je bila risba cenjena, je ostala intimna; služila je individualnim namenom raziskovanja, 
načrtovanja, ostajala je v ozadju, nazoren primer česar je freskantno slikarstvo. Osnovna skica za fresko 
je bila narisana na karton, na steno pa so jo prenesli s točkastim luknjanjem kartona. Tako je na prvi 
plasti ometa nastala sinopia, glavni risarski osnutek za fresko. A tako prva kot druga sta bili uničeni; 
risba na kartonu zaradi njegove prerešetanosti, sinopio pa je prekrila freska. 
Kdor se danes odloči risbo obesiti na steno, bo to najverjetneje storil tako, da jo bo okviril v zastekljen 
okvir. Berenice Rose v Drawing now piše o tradiciji obešanja risb na stene v tovrstnih okvirjih.12 Sredi 
18. stoletja, ko je bilo vidno poznavanje in pozorno opazovanje narave pri umetniških delih zelo 
cenjeno, so bile tudi risbe izrisane izredno precizno, zato so jih na prej omenjen način začeli obešati po 
raznih prostorih. Takšen način prezentacije risbe je prisoten še danes, saj je postal tradicionalen in se 
je vse od tedaj prenašal iz generacije v generacijo.  
Risba oziroma njene modalitete se po obdobju renesanse vse do prve polovice 20. stoletja sicer niso 
veliko spreminjale, kot piše Berenice Rose. Razmah risbe se je po besedah umetnostne zgodovinarke 
pričel sredi petdesetih let 20. stoletja, pogoji za to pa so se začeli ustvarjati že veliko prej. V času 19. 
stoletja je smiselnost upodabljajočega risanja in slikanja zamajal razvoj fotografije, nato pa so nastopili 
še impresionisti, ki so se uprli predhodnemu načinu slikanja in začeli slikati trenutne vtise. Sledila sta 
še vplivna Matisse in Cézanne, slednji je že tedaj enačil slikanje in risanje. Rose omenja tudi Picassovo 
in Braqueovo uvajanje kolaža v risbi, kar je bila prva večja noviteta znotraj risarske tehnike.13 
60. leta 20. stoletja so risbo kanonizirala; vse več umetnikov je pričelo raziskovati medij in njegove 
izrazne možnosti. Prej omenjen renesančni il disegno se je nenadoma neverjetno skladal s takrat 
aktualno idejo konceptualizma. Konture in obrisi risbe so postali abstraktni ter niso več nujno implicirali 
na resnične predmete, risbo se je pričelo dojemati kot polje, ki obstaja vzporedno z realnostjo. 
Postmodernistične risbe, ki oblikovno bolj spominjajo na sledi ali oznake, so bolj kot stvarnost postale 
osebne vizije avtorjev. 
 
12 ROSE 1976, op. 7, str. 10.  
13 Prav tam, str. 14. 
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Risba se je tako iz obrobnega medija, iz dodatka k slikarstvu, kiparstvu in ostalim panogam vizualne 
umetnosti, razvila v avtonomen medij, ki umetnikom omogoča izražanje ekspresij in jim ponuja številne 
novitete ter efekte. Obenem pa je risba, po besedah Berenice Rose, kljub raziskovanju novih možnosti 
ostala tradicionalna, saj je ohranila svoja klasična sredstva in korenine. 
Zaključena neodvisna risarska dela je ustvarjala večina najbolj reprezentativnih umetnikov 20. stoletja, 
ne glede na to, kateremu gibanju so pripadali. Vloga risbe je bila za umetnike različna; nekateri so jo 
uporabljali za izražanje svojih konceptualnih zamisli, drugim je predstavljala sredstvo raziskovanja, 
tretjim pa je ponujala prostor avtorske ekspresije in alternativo svojemu slikarstvu. 
V drugi polovici 20. stoletja sta se risba in slikarstvo prepletla, meja med njima se je zabrisala, kot piše 
Berenice Rose v knjigi Allegories of modernism: contemporary drawing.14 Pa ne le slikarstvo in risba, 
prepletati so se začele vse panoge umetnosti, umetniki so v tradicionalne medije vedno bolj pospešeno 
vključevali nove industrijske materiale in nove tehnologije. 
Razmerje med risbo in sliko naj bi bilo danes, kot razberemo iz knjige Berenice Rose, ki jo je napisala 
ob pregledni razstavi risb v newyorški MOMI leta 1992, enakovredno. Tudi razmerje med risbo in vsemi 
ostalimi tehnikami bi naj bilo takšno, a kljub temu včasih dobim prav nasproten občutek, ki se le še 
potencira, če risbo prodajam. Če sta risba in slika enakovredni, imata tudi sorazmerno podobne cene. 
A veliko večino ljudi še vedno popade zgroženost, ko slišijo ceno risbe.  
3 ČRTA IN MADEŽ 
3. 1 ČRTA V TEORIJI IN MOJEM DELU 
Risbe, ki jih ustvarjam, temeljijo na črti, končne kompozicije pa sestavljam z njihovim zgoščevanjem. 
Za Franceta Steleta je črta prvotna fizična sled človeka, ki poskuša poustvariti videz sveta, ki ga obdaja. 
Nadja Zgonik pa o sledi zapiše, da najpogosteje prevzema podobo črte. Slednja je najbolj osnoven 
človekov poteg risala po površini, sled pa je posledica tega dejanja. Nadja Zgonik piše tudi, da gre pri 
takšnem dejanju za človekovo najbolj osnovno željo po zapisovanju snovnosti in njegove abstraktne 
ideje o njej. Če slikarski zapis zaradi elementov, kot sta svetloba in barva, v čustvih gledalcev zbuja 
številne konotacije, je preprost črtni zapis jasen in nedvoumen.  
Črta je osnovni element, skozi katerega se risba realizira v snovi. Kot je zapisala Nadja Zgonik: 
»Transformacijo realno bivajočega v idealno ponazoritev objekta in spet nazaj v snovno bivajoče opravi 
risba, ki je inkarnacija ideje v brezsnovnem, v črti.«15   
 
14 Berenice ROSE, Allegories of modernism: contemporary drawing, New York 1992. 
15 ZGONIK 1994, op. 9, str. 16. 
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Če je risba tista, ki dela neviden svet viden, črta pri tem predstavlja ločnico med obema skrajnostma. 
Preko nje se vizualizira ideja in realizira snovnost. Črta kot meja neznano pripelje do znanega, vidnega.  
Že v obdobju renesanse je bila linija cenjena. Z njeno pomočjo so postavljali kompozicije, skicirali 
znanstvene zamisli, obrisovali predmete in barvne ploskve. Izum linearne perspektive, ki je umetnikom 
omogočil iluzijo prostora na dvodimenzionalni površini, je temeljil prav na liniji, česar so se dobro 
zavedali. Kot je zapisala Berenice Rose v knjigi Drawing now, je linija veljala za srce umetnosti, zavedati 
pa so se pričeli tudi njene nematerialnosti. Leonardo da Vinci je bil med prvimi, ki je o liniji razmišljal 
kot o elementu, ki sam po sebi ne označuje ničesar, in je v svoji biti popolnoma abstrakten. Tako so v 
renesansi menili, da je črta pojmovna abstrakcija, v primeru konture pa abstrakcija postane simbolna.16 
Berenice Rose piše, da se je črto kot konturo vse do premikov veljave risbe v 21. stoletju tesno 
povezovalo z imitacijo. S tradicijo prelomil Henri Matisse z radikalnim reduciranjem elementov na 
svojih risbah, njegove poenostavljene konture so na koncu izražale samo še svoje bistvo (Slika 20). 
Umetniki, ki so mu sledili (van Doesburg, Mondrian idr.), so linijo uporabljali kot pomoč pri 
abstrahiranju realističnih upodobitev do bolj ali manj nepredmetnih podob.17 Sorazmerno z 
uveljavljanjem risbe v postmodernizmu se je spremenilo tudi dojemanje črte. Linija se je odmaknila od 
svoje opisovalne vloge, s čimer je postala neopisna, nematerialna, abstraktna. Znova je postala čisto 
stanje, ki opisuje zgolj samo sebe. 
Umetniki, kot je Jackson Pollock, so abstraktne slike gradili z linijami, ki so bile njihovo sredstvo za 
gestualno ustvarjanje (Slika 21). Konceptualizem 60. in 70. let 20. stoletja, ki je sledil, je po besedah 
Berenice Rose linijo še bolj izoliral kot abstrakcijo, za umetnostno teorijo pa je postala pomenljiva že 
sama po sebi. Eden radikalnejših primerov uporabe linije v tem pogledu je delo Piera Manzonija, Linea 
m 1000 iz leta 1961, pri katerem je umetnik v kromiran kovinski sod zaprl list papirja, na katerem je 
narisana linija, ki naj bi bila dolga 1000 metrov, vendar bi po besedah Manzonija njena dolžina lahko 
bila tudi neskončna. 
Čeprav sama ostajam v bolj klasičnih vodah, mojega črtkanja ne morem označiti kot tradicionalnega ali 
konservativnega. Črta je v mojem delu gradnik kompozicije, nastopa kot osnovni delec celotne 
strukture in služi kot nit pri tkanju ali vezenju. Končni izgled je neposredno povezan s črto samo, saj le-
ta sestavlja celotno risbo, katere zaključki so ostri, so kraj, kjer s črtkanjem nenadoma prekinem ter 
povzročim oster rob med narisanim in ozadjem.  
 
16 ROSE 1976, op. 7, str. 10. 
17 Prav tam, str. 13. 
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Podobe, ki jih ustvarjam, so razpete med natančno izrisanimi deli in bolj gostimi strukturami, ki tvorijo 
težo v sami kompoziciji. Linije, iz katerih tkem končno podobo, do določene mere posnemajo tvorjenje 
oblik v naravi, vendar se skozi delovni proces (spet) vedno bolj oddaljujejo od izhodišča in prevzemajo 
drugo, umetno strukturo, ki le še do neke mere posnema detajle drevesnih vej in krošenj. Risba se 
svojemu osnovnemu motivu najbolj približa v manj gosto črtkanih zarisih, ki v večji meri posnemajo 
drevesno obliko. A tudi tukaj pustim roki in avtomatizmu prosto pot. Osnovni motiv drevesa tako ni 
nikoli zgolj mimetično upodobljen, temveč tekom risarskega procesa dobi svoj lasten videz. Na prvi 
pogled detajli na risbah delujejo fotorealistično, izdelani so z veliko mero pozornosti in natančnosti, 
čeprav si svojo vizualno podobo vejic ter iglic iz narave le izposojajo.  
Če opazujemo gmote črt, ki so v kontrastu z detajliranim predelom, lahko že z minimalne distance 
opazimo njihovo oddaljevanje od motiva drevesa in transformacijo v vedno bolj abstraktne ter 
madežaste forme. Prav vsi temni deli na risbah so zgrajeni iz logično urejenih črtnih zarisov, vendar si 
pri njihovi ureditvi in postavitvi organizacijo črtkanja ponovno le izposodim v naravi. Konkretno: kakor 
se vzdolž drevesne veje razraščajo iglice, tako se nato razraščajo črte na papirju in bolj kot so zgoščene, 
bolj so gmotaste. A v resnici gre pri zgoščenih predelih za abstrakcijo; ko gledamo igličasto vejo z 
distance, se množica detajlov, ki jih je preveč, da bi jih lahko naše oko zaznalo, združi v enotno gmoto. 
Če bi to gmoto kljub temu košček za koščkom pogledali od blizu, bi videli prekrivanje iglic, kar se na 
mojih risbah ne dogaja. Čeprav izgleda kot posnetek iz narave, so temne porisane površine abstraktne 
in ploskovite ter v resničnem svetu neobstoječe. Kljub temu, da je način mojega risanja 
dvodimenzionalen, saj iglice ostajajo ena poleg druge, je ozadje oziroma njegova praznina tista, ki 
nenadoma prevzame videz neskončnega prostora.  
3. 2 AMBIVALENCA MADEŽA IN RISBE 
Narisano pa s svojo notranjo logiko nenadoma začne delovati na več nivojih. Ob prvem pogledu 
gledalec vidi črno brezoblično gmoto, ki počasi prične dobivati obliko. Kljub temu, da je narisano drevo, 
tako zelo očitnega motiva z distance in ob hitrejšem pogledu ne vidim niti sama. V lastnih risbah dreves 
sem prepoznala brezobličnost in abstraktne forme, narisano je učinkovalo kot črn madež na beli 
podlagi.  
Na madež (izraz uporabljam namenoma, saj menim, da imata sorodni mu packa in lisa drugačen 
pomen, lisa je morda bolj vezana na barvo, packa pa vsebuje konotacijo na umazanijo) sem naletela že 
pri branju o da Vincijevih doprinosih k pojmovanju risbe. Leonardo je zapisal, da pogled na star zid z 
razpokami, umazanijo in drugo patino predstavlja nešteto slučajnih ter nepredvidljivih kompozicij 
(deformirane obraze, oblake, pokrajine, bitke ipd.), ki imajo moč, da dovzetnemu umu ponudijo 
številne nove oblike. Slednje zaznamuje deformiranost in drugačnost, zaradi česar so lahko za umetnika 
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vir navdiha pri nadaljnjem tvorjenju svojih lastnih umetno zasnovanih oblik.18 Da Vinci je bil prvi, ki je 
govoril o madežu (macchia) oziroma njegovih potencialih, povezanih z umetniškim ustvarjanjem. 
Madeži na steni so po njegovem mnenju vir navdiha za človeka – umetnika.  
Približno dvesto let po da Vinciju zasledimo za tisti čas zelo netipične risbe angleškega slikarja 
Alexandra Cozensa. Slednji je v štiridesetih in petdesetih letih 18. stoletja ustvarjal kompozicije 
pokrajin, ki so temeljile prav na madežu. Do slednjega naj bi prišlo po spletu okoliščin. Cozens je bil 
učitelj risanja in slikanja. Ko je enemu od svojih učencev želel nekaj na hitro skicirati, je opazil, kot je 
zapisal sam, da je na narisano, ne da bi se tega zavedal, vplival že prej obstoječi madež na zapackani 
strani lista. To ga je presenetilo in odločil se je, da bo pri sebi ter svojih učencih madeže uporabil kot 
namige za spodbujanje domišljije pri iskanju novih domiselnih pokrajinskih kompozicij. 
Cozens je začel ustvarjati namerne madeže (Slika 22). Z debelim čopičem, pomočenim v črno črnilo, je 
vlekel hitre poteze po beli podlagi, tako nastale podobe pa je kasneje izpilil in iz njih izluščil pokrajinske 
kompozicije. Cozens je pisal tudi traktate in enega od njih je posvetil svojemu novemu odkritju pri 
spodbujanju domišljije. New method of assisting the invention in drawing original compositions of 
landscape19 vsebuje šestnajst reprodukcij Cozensovih madežev, ki so jim dodane slike pokrajin, 
izpeljanih iz njih. V traktatu je svoje madeže opisal kot hitre, sugestivne, naključne, sproščene in grobe.  
Tako metoda kot končni izid dela sta na prvi pogled nenavadna za obdobje, v katerem sta nastala. Z 
današnjega vidika med Cozensom in abstrakcijo prejšnjega stoletja na prvi pogled ni velike razlike. Kaj 
je Cozensa privedlo do takšnega mišljenja in takšnih oblik v tistem času, je poskušal ugotoviti tudi 
Charles Cramer. Svoje pisanje je zaključil z razlago, da madežaste podobe temeljijo na »generalnih 
principih narave«, v tedanji Angliji enemu vodilnih načel klasičnega slikarstva. 20 
Cozens je torej ustvarjal za tedanji čas popolnoma nepojmljiva dela in vsa so bila ustvarjena v skladu s 
tedanjo teorijo. Svoje pokrajine je artikuliral na osnovi sproščenih madežev na kosu papirja, nov način 
dela pa mu je kasneje le še potrdilo branje Leonardovega teksta o starem zidu s svojimi unikatnimi 
oblikami. Po Leonardu je bilo inspiracijo za tvorjenje novih oblik potrebno iskati v predmetnem svetu, 
kjer se nenavadne oblike nesluteno pojavljajo in jih mora gledalec odkriti sam. Z Leonardom in njegovo 
teorijo o zidu je svoj esej začel tudi Jean-Claude Lebensztejn, ki jo je nadgradil na podlagi Cozensovega 
dela. Lebensztejn meni, da mora pravi umetno ustvarjen madež vsebovati tako element slučajnosti kot 
 
18 Jean-Claude LEBENSZSTEJN, In black and white, v: Calligram: essays in new art history from France, (ur. 
Norman Bryson), Cambridge, New York 1991, str. 131. 
19 Alexander COZENS, New method of assisting the invention in drawing original compositions of landscape, 
New York 1977.  
20 Charles A. CRAMER, Alexander Cozen's New method: the blot and general nature, The art bulletin, LXXIX/1, 
1997.  
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načrtovanje, ki mora biti minimalno. Tisti, ki madež ustvarja, mora zavestno razmišljati o celotni 
kompoziciji, obrobne dele pa prepustiti slučajnim gibom roke in risala oziroma čopiča. Vsaka 
posamična oblika na madežu je brez pomena, celotna slika pa se gledalcu razodene šele z opazovanjem 
celote.21  
Zelo pomembno se mi zdi, da je Cozens madež v svojem traktatu primerjal tudi z risbo. Zapisal je, da z 
njenim postopnim umikanjem izpred oči gledalca manjši deli zanj postajajo vedno bolj zamegljeni in 
nejasni, podoba pa se postopoma spremeni v madež. Če obrnemo smer in madež vedno bolj 
približujemo gledalcu, bo le-ta vedno bolj začel spominjati na risbo oziroma konkretno obliko, saj bodo 
njegovi detajli vedno jasnejši in asociacije vedno močnejše. V traktatu je Cozens zapisal tudi dve 
pomenljivi opazki: isti madež bo pri različnih gledalcih vzbudil različne asociacije in isti risar bo iz istega 
madeža vedno znova naredil različne risbe.  
Prav toliko kot temne gmote so po Cozensu pomembni tudi svetli predeli, oziroma nepobarvani deli 
podlage. Razmerje med svetlimi in temnimi površinami je tisto, ki daje gledalcu informacije o oblikah 
in volumnih ter o prostoru, v katerem se nahajajo.  
Če je Cozens v svojih madežih videl izključno pokrajine, so nekateri drugi ustvarjalci v njih razpoznali še 
marsikaj drugega. Christopher Turner je v članku The deliberate accident in art: blots ugotavljal, koga 
vse je še pritegnil madež.22 Med njimi je bilo precej umetnikov, od Victorja Hugoja do nadrealistov, 
med katerima sta vidnejšo vlogo zajemala André Breton in André Masson. Pri nadrealistih je 
ustvarjanje madežev doprineslo k razvoju avtomatizma, metode ustvarjanja, pri kateri telo deluje 
zavestno, domišljija pa v ustvarjanje vnaša elemente nezavednega. Na takšen način ustvarjena dela na 
koncu spominjajo prav na madeže, kjer so konkretne oblike in podobe še zmeraj razpoznavne, vendar 
celota kljub temu deluje precej brezoblično. Madež je bil pomenljiv tudi za psihologe. Sigmund Freud 
je v pismu svoji ženi iz leta 1882 zapisal še opravičilo, da mu je pero zdrsnilo in popackalo list. Psiholog 
je napisal, naj se ne obremenjuje preveč z nastalimi madeži in naj si jih ne poskuša razložiti, saj so brez 
pomena. Štirideset let pozneje je švicarski psiholog Hermann Rorschach svojim pacientom začel kazati 
s črnilom ustvarjene sličice, prepognjene na pol tako, da je končna podoba simetrična, torej da se risba 
s pregibom prezrcali v dve enaki polovici. Psiholog je te podobe kasneje standardiziral v znamenit 
Rorschachov test, sestavljen iz desetih sličic črnila (na polovici slik tudi barvnega) na beli podlagi. 
Posamezniku so bile sličice prikazane v določenem zaporedju, psihologa pa je pri tem zanimalo, kaj na 
 
21 LEBENSZSTEJN 1991, op. 18, str. 132. 
22 Christopher TURNER, The deliberate accident in art: blots, Tate, 1. 1. 2011, dostopno na 
<https://www.tate.org.uk/tate-etc/issue-21-spring-2011/deliberate-accident-art> (30. 6. 2019).  
 23 
njih vidi in kako se nanje odzove. Rorschachov test se še danes uporablja za razkrivanje človekovih 
težav, spopadanja z njegovimi čustvi, vedenje do drugih in podobno (Slika 23). 
Izdelovanje madežev je bilo svoj čas tudi zelo popularno. Turner omenja igro blotto, ki so jo razvili in 
igrali v drugi polovici 19. stoletja. Obstaja v različnih oblikah, ena od njih pa je, da si igralca med sabo 
rišeta simetrične oblike, pri čemer eden riše, drugi pa poskuša razvozlati pomen narisanega. 
Madež je bil velikokrat povezan z domišljijo in s kreacijo. Mene je najbolj zanimal Cozens, saj je njegov 
madež tisti, ki je najbolj prepleten z naravo, saj je iz njega izpeljeval naravne krajine. Kakršenkoli pa je 
že bil, se je madež ves čas gibal na izmuzljivem terenu med nenamernim in namernim ter buril 
domišljijo umetnikov. Christopher Turner je svoj tekst zaključil z mislijo, da če je umetnost »videnje 
stvari« in umetniška kritika »interpretacija«, so vse packe in madeži osnova umetnosti, saj absurdni 
znaki, ki kličejo po boljšem definiranju, predstavljajo najboljšo vajo znotraj umetnosti.23 Ob tem stavku 
se lahko znova vrnem k Cozensu, ki je na to misel prišel že pred slabimi tristo leti.  
Madežu sta se tako praktično kot teoretično najbolj posvetila da Vinci in še Cozens, vendar se sama z 
nobeno teorijo ne morem povsem poistovetiti. Prvi je iskal oblike v obstoječem stvarnem motivu, kar 
počnem tudi sama, toda šele potem, ko je delo že končano. Moje narisane podobe šele zaključene 
pričnejo delovati kot omenjeni da Vincijev zid. V že ustvarjenih in zaključenih risbah je s pomočjo 
domišljije mogoče poiskati ter najti asociacije na nove oblike. Cozens je svoje madežaste podobe 
ustvaril z vnaprej izoblikovano idejo o tem, kaj bo iz podob kasneje nastalo. Upošteval je glavne 
zakonitosti, generalije podobe pokrajine, in z mislijo nanje pustil roki prosto pot, da ustvari kar se le da 
slučajno podobo. Pri mojih risbah je podoba iz narave pogoj za samo ustvarjanje, motiv izberem in  
fotografiram že pred risanjem. Končana risba zaradi načina dela (kolorit, jemanje izsekov, kontrasti) 
prične delovati abstraktno in kot madež. Tako s Cozensom kot z da Vincijem vidim nekaj skupnih 
momentov, a sem pri svojem delu kljub temu zelo individualna. Tudi vsi drugi primeri madežev, ki sem 
jih navedla v prejšnjem poglavju, so mojim delom najbolj podobni zgolj po videzu.  
Pri svojem prenašanju motiva na papir izkoriščam barvo, ki mi jo daje podlaga. Že Cozens je ugotovil, 
da ima barva podlage in izris negativne oblike na podlagi prav tolikšno težo pri dojemanju madežastih 
oblik kot črnina madeža. Tudi na mojih risbah je belina papirja pomembna. Služi kot barva ozadja, ki 
narisano postavlja v nedefiniran prostor in brezčasje. Tega v naravi ne moremo videti. Zato svet, ki ga 
ustvarjam na svojih risbah, ni realen, čeprav morda na prvi pogled izgleda realistično in detajlno 
izrisano. V naravi ne moremo videti črnih oblik na povsem belem ozadju. Tako se z izbiro barvne 
 
23 Prav tam.  
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podlage in barve risala oddaljujem od motiva, ki je le esenca, tekom artikulacije deležna transformacije 
na več nivojih.  
Enako velja za risbe, kjer uporabim za podlago črn papir in ga porišem z navadnim grafitnim svinčnikom. 
Tudi tam z nanosi grafita ustvarjam velike površine, ki delujejo kot madeži in sploh z določene razdalje 
pričnejo govoriti o svoji »pravi« obliki. Pri seriji Temne je madež celotna risba (Slika 11). A kljub 
navidezni nerazpoznavnosti je v temni strukturi mogoče razbrati konkretne elemente in pred 
gledalcem se risba iz sprva temne gmote spremeni v podobo drevesne krošnje.  
Risbe iz serije Kristalizacije so bile deležne komentarja, da pred očmi gledalca spreminjajo agregatno 
stanje. Mislim, da se gledalčev komentar dobro sklada s prej zapisano Cozensovo idejo o risbi, ki z 
daljave izgleda kot madež; od blizu, ko se razkrijejo podrobnosti, pa madež postane risba. Pravzaprav 
se pri mojih delih pojavlja konstantno prehajanje iz madeža v risbo in obratno, kar se dogaja zelo 
organsko, podobno kot naravni proces. Te transformacije so opazne pri vseh mojih delih, a recimo, da 
so Kristalizacije, tudi zaradi malo večjih dimenzij, še posebej izrazit primer.  
Razlika med realnim videzom in izgledom madeža me je napeljala na misel, da se pri mojih delih kaže 
nasprotje med abstraktnim in figuralnim, oziroma ne gre toliko za nasprotje kot za sočasnost. Moje 
risbe so oboje hkrati; motiv, ki običajno ni tako zelo zakamufliran ali abstrahiran, da ne bi mogel več 
aludirati na svojo stvarno osnovo, vseeno v določenih trenutkih izgubi svojo povezanost s stvarnim in 
postane brezobličen, ostane samo snov risbe.   
4 MOTIVIKA IGLAVCEV 
4. 1 PROTAGONISTI RISB: BOROVCI, CIPRESE IN CEDRE 
Tako kot se počutim domače pri ustvarjanju v tehniki risbe, se počutim dobro med drevesi, pa naj se 
med njimi sprehajam ali pa jih rišem. Zame so drevesa poosebitev harmonije in estetike, omenjenih v 
prvem poglavju. Težnjo po preprostem vidim tudi pri izbiri drevesa kot enega najbolj trdovratnih in 
fundamentalnih spremljevalcev človeštva, na kar kaže že razvoj ognja, ki je neposredno povezan z 
gorečim lesom drevesa.  
V prejšnjem poglavju sem omenjala Cozensovo trditev, da bo risba, ki iz daljave izgleda kot madež, ob 
približevanju gledalcev postopoma dobila pravi videz. To se zgodi tudi pri mojih risbah, saj gledalci v 
madežu hitro razpoznajo osnovni motiv drevesa. Zaradi detajlirano črtkane risbe je jasno, da so vsa 
drevesa iglavci, mogoče je celo določiti upodobljeno vrsto iglavca. Le-ti se namreč med sabo ločijo po 
rasti in izgledu vej, po številu iglic, ki rastejo iz enega šopa, po obliki storžev in po gostoti krošnje.  
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Iglavci rastejo povsod. Zaradi njihove velike prilagodljivosti jih najdemo skoraj povsod po svetu, od 
najhladnejših do vročih predelov. Poleg tega, da dosegajo izredno visoke starosti, tudi biološko sodijo 
med najstarejše živeče rastline na svetu. Človeštvo jih je zaradi opisanih lastnosti in tudi zaradi 
zimzelenosti kultiviralo ter so danes priljubljena okrasna drevesa, ki jih ne najdemo le v divjini, temveč 
tudi v mestnih drevoredih, v parkih, na pokopališčih in drugih javnih površinah; so pa tudi pogost okras 
okolice zasebnih hiš in vrtov.  
Nisem edina, ki je podlegla njihovi všečnosti in močnim karakteristikam. Že stara plemena in ljudstva 
so iglavce zaradi njihove vednozelenosti, doseganja visokih starosti in nepokvarljive dišeče smole 
določila za simbol nesmrtnosti ter večnega življenja. Ob tem sem se spomnila na duh božičnega 
drevesa, smreke ali jelke, ki se je širil po hiši v božičnem času, in na venčke iz cipresovih vej, ki smo jih 
izdelovali decembra, da smo jih postavili na jedilno mizo in obesili na vhodna vrata.  
Kljub močni simboliki in botaničnim zanimivostim sem se vprašala, zakaj rišem prav igličasto drevje in 
zakaj nisem narisala še nobenega listnatega drevesa, ki ni nič manj fascinantno. Poleg tega iglavci sploh 
niso edina zimzelena drevesa. Od njihovega upodabljanja me niso odvrnila niti vprašanja in komentarji, 
da rišem »drevesa pokopališč«. Na povezavo s pokopališči pred tem nisem niti pomislila. Pa tudi če bi, 
iglavci na pokopališčih simbolizirajo nesmrtnost in večno življenje, zaradi česar so izrazito pozitiven 
simbol.   
Odgovor na moje vprašanje sem zaslutila med branjem intervjujev z meni ljubim umetnikom 
Giuseppom Penonejem, italijanskim predstavnikom umetniškega gibanja arte povera, po slovensko 
siromašne umetnosti, ki za svoj preprost material najpogosteje uporablja debla borovcev. Zanj drevo 
uteleša edinstvenost umetniškega ustvarjanja. Njegovi motivi so z nekaterih vidikov staromodni, a 
napetosti med materialom in njihovo ročno obdelavo dajejo končnemu delu značaj sodobnosti.24 Tudi 
sama zase lahko rečem, da izbiram enega najbolj tradicionalnih možnih motivov; zgodovinsko že 
neštetokrat upodobljenega in analiziranega, a z načinom obdelave na papirju ga znova postavim na 
piedestal in mu povrnem vrednost, na katero je človek v svojem hitenju in individualizmu 21. stoletja 
morda že malo pozabil.  
V intervjuju je Penone povedal, da je po enem letu študija na akademiji v Torinu začutil odpor do 
študijskega pristopa k umetnosti in odšel v svoj domač kraj, vas Garessio v Piemontu, ter začel delati v 
okoliških gozdovih, da bi odkril svojo fizično in kulturno identiteto. Dejal je, da je bila edina realnost in 
 
24 Karen WRIGHT, In the studio: Giuseppe Penone, artist, Independent, 18. 1. 2013, dostopno na 
<https://www.independent.co.uk/arts-entertainment/art/features/in-the-studio-giuseppe-penone-artist-
8456217.html> (21. 7. 2019).  
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identiteta, ki jo je v tistem času imel, kraj njegovega rojstva ter njegova lokalna stvarnost.25 Takrat, leta 
1968, so nastala eksperimentalna dela iz serije Maritimske Alpe, kjer so mlada drevesa in potoki postali 
protagonisti njegove umetnosti. Med dela iz serije sodi tudi delo Raslo bo dalje, razen na tej točki (Slika 
24), pri katerem se je najprej z jeklenim, kasneje pa z bronastim odlitkom svoje dlani in podlakti oklenil 
debla mladega drevesa. Ko je drevo raslo in se je deblo debelilo, se je okrog oklepajoče roke les 
odebelil; vzorec roke je pustil svoj pečat v doraslem lesu, s čimer je avtor želel pokazati, da narava 
človeka preraste ne glede na to, kako zelo jo omejuje. 
V mojem primeru je zadostoval že spomin na podobo domačega okolja; tistega okrog domače hiše, 
kjer je posejanih, kot sem preštela, vsaj deset različnih vrst cipresovk, pritlični bor in še nekaj smrek. 
Seveda se med njimi najde tudi kakšno listnato drevo, vendar je le-teh zelo malo. Zazdelo se mi je 
logično, da sem prav takšno vegetacijo, ki me je spremljala od otroštva dalje in med katero sem se 
toliko let igrala, leta kasneje pričela upodabljati na svojih risbah. Kot je dejal Penone, bi lahko rekla tudi 
sama: vrnila sem se k osnovam, k svoji lokalni identiteti. 
Preden sem narisala prve iglavce, sem jih, zaradi navdušenja nad oblikami njihovih krošenj, veliko 
fotografirala. Čeprav je veliko iglavcev posajenih okrog moje domače hiše in čeprav se ciprese vrste 
klek ali thuja uporabljajo kot ena najpogostejših živih mej po Sloveniji, sem fotografirala izključno 
iglavce ob Jadranski obali, kamor sem večkrat na leto zahajala. Čeprav jih večina uspeva povsod po 
svetu in v skoraj vseh podnebnih pasovih, na toplejših predelih ob ugodnih razmerah razvijejo bujnejše 
in bolj bogato razvejane krošnje. Prav te so me pritegnile. Pojava obmorskih iglavcev je v mojih očeh 
fascinantna, saj deluje kot abstraktna forma. Če se navežem na poglavje o madežih, so iglavci zame 
nekaj podobnega kot za da Vincija star zid, ki služi kot zakladnica za domišljijo (Slike 25, 26, 27). 
Obmorski iglavci so tako markantni, da dodobra zaznamujejo podobo sredozemske krajine. Nemogoče 
je spregledati vitke in šilaste krošnje vednozelene oziroma sredozemske ciprese, ene najpogostejših 
tamkajšnjih okrasnih drevesnih vrst, še posebej vpadljiva je najvitkejša med njimi, t. i. totemska 
oziroma italijanska vednozelena cipresa. Prav te so najpogosteje zasajene okrog pokopališč, ampak, 
kot sem omenila že prej, ne zaradi simboliziranja smrti, temveč vstajenja in večnega življenja.  
Danes vednozelena cipresa s svojo značilno obliko velja za simbol Sredozemlja. A te me niti niso toliko 
pritegnile, bolj so me zanimale bogato razvejane krošnje in njihove nepravilnosti, zaradi česar motive 
pogosto iščem ob fotografiranju druge najbolj pogoste vrste – arizonske ciprese. To naj bi sicer sadili 
le zaradi srebrno-sive barve krošnje, a prav njena oblika mene zelo pritegne. Ciprese se mi zdijo še 
posebej zanimive, ker njihovi listi pravzaprav niso iglice. Kar izgleda kot mehke razvejane iglice, so 
 
25 Thomas MARKS, Force of nature: interview with Giuseppe Penone, Apollo, 19. 9. 2015, dostopno na 
<https://www.apollo-magazine.com/force-of-nature-interview-with-giuseppe-penone/> (21. 7. 2019).  
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pravzaprav poganjki, gosto prekriti z majhnimi luskastimi listi. To sem opazila med risanjem cipres, 
katere motiv je še posebej izrazit pri seriji Fraktalne. 
Med borovci, ki uspevajo ob Jadranu, je najbolj impozantna pinija, ki je bila zaradi svoje dežnikaste 
krošnje že od nekdaj zelo občudovano drevo. Podobe pinije vidimo že na pompejskih freskah, za Vergila 
je bila najlepši možen okras, omenjata jo tudi Ovid in Plinij. Navdihovala je številne umetnike, med 
njimi Danteja, Boccacia, Byrona in d'Annunzija.26 Pinije občudujem tudi sama, a obstaja še veliko drugih 
sredozemskih borovcev (črni, alepski, obmorski, brucijski) z bogato razvejano krošnjo, mojo pozornost 
pa pritegnejo najbolj zanimive oblike krošenj.  
Čeprav se bor na pokopališčih pojavlja veliko manj kot cipresa, prav tako velja za simbol nesmrtnosti. 
V zgodovini zahodne civilizacije se, kot je zapisano v Slovarju simbolov, ponekod celo pojavlja 
upodobljen med dvema petelinoma, ki se bojujeta zanj.27 Opisan ikonografski motiv naj bi pomenil 
izpričano resnico. Borov storž se kot simbol stalnosti rastlinskega življenja, navdušenja nad življenjsko 
močjo in plodnostjo pojavlja tudi na nekaterih upodobitvah grškega boga Dioniza, ki ga v roki drži kot 
žezlo, kot je še zapisano v Slovarju simbolov. Pinija kot najbolj priljubljena vrsta bora ima še svojo lastno 
simboliko. Zaradi estetsko oblikovane dežnikaste krošnje je tudi pinija veljala za simbol plodnosti in 
večnega življenja, v Franciji pa je bila v obdobju renesanse med preganjanimi protestanti tudi simbol 
svobode.28 
Kraljice krošenj so zame cedre, ki s starostjo dobijo značilne bolj ali manj vodoravne ter plosko razvite 
veje; krošnja takrat postane stožčasta in razslojena ter včasih dobi dežnikasto podobo. Vejice so gosto 
porasle z iglicami, zaradi katerih veje pogosto niso jasno vidne, njihova silhueta pa je bodičasta oziroma 
igličasta. Na Jadranu uspevajo kar tri od štirih vrst ceder na svetu, in sicer libanonska, himalajska ter 
atlaška.  
Tudi njihova zgodovina in simbolika sta zaradi njihovega kakovostnega lesa in nepokvarljive smole ter 
lepe krošnje izredno bogati. Že od nekdaj so krošnjo libanonske cedre dojemali kot mogočno in 
skrivnostno, zaradi česar je postala znak veličine, plemenitosti, plemstva, trajnosti in moči, zaradi svoje 
estetike pa simbol nepokvarljivosti in nepodkupljivosti.29 Iz lesa cedre naj bi med drugim bil zgrajen 
Davidov in Salomonov tempelj, številni kipi starih Egipčanov in ladjevje Feničanov ter Asircev. 
 
26 Robert BRUS, Drevesa in grmi Jadrana, Ljubljana 2012, str. 48. 
27 Jean CHEVALIER, Alain GHEERBRANDT, Cedra, v: Slovar simbolov: miti, sanje, liki, običaji, barve, števila, 
Ljubljana 2006, str. 67. 
28 BRUS 2012, op. 26, str. 49. 
29 CHEVALIER 2006, op. 27, str. 73. 
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Cedrovina še danes ostaja sinonim za izjemno kakovosten les in je v Libanonu še zmeraj simbolnega 
pomena, upodobljena je tudi na državni zastavi.30  
Cedra je bila fotografirano drevo pri seriji Kristalizacije. Izbrala sem staro cedro sredi Istre, ki s svojimi 
košatimi ploščatimi vejami deluje tako mogočno in veličastno, da me je pred njo spreletelo podobno 
občutje kot pred stolnico Notre-Dame v Parizu. Nastale fotografije cedre predstavljajo neskončno 
zakladnico motivov, saj je iz drevesa mogoče izvleči neskončno izrezov.  
Ker so na mojih risbah torej upodobljena različna drevesa, se risbe oziroma serije risb med seboj 
razlikujejo že po drevesni strukturi. To ni edino, po čemer se razlikujejo, odigra pa svojo vlogo. Cedra 
ima drugačno strukturo vej in v enem šopku je veliko več iglic kot pri boru ali cipresi. Skorajda zabavno 
se mi že zdi, kako drevesa sodelujejo pri mojem nastajanju risb. Poleg svojega videza mi ponujajo tudi 
način izpeljevanja črtkanja, iz česar kasneje izpeljem samosvoj izraz. Čeprav me je črtkanje na osnovi 
motiva cedre pripeljalo do drugačnih artikulacijskih rešitev, kot bor ali cipresa, je njihovo navdihovanje 
neusahljivo. Omenjena drevesa rišem že štiri leta, pa idej za njihovo obdelavo ne zmanjka. Ob 
tolikšnem ponavljanju drevesnih krošenj v njihovi črno-beli izvedbi sem prišla že do nekakšne 
individualne ikonografije, ki temelji na simbolični upodobitvi univerzalne oblike drevesa. 
4. 2 GROHARJEV MACESEN: ŠTUDIJA PRIMERA  
Zanimalo me je, če so imeli iglavci odmev tudi med drugimi umetniki, pri čemer sem se referenčne 
primere odločila iskati v slovenski umetnosti, saj se mi zdi, da je Slovenija kot ena najbolj gozdnatih 
držav tesno prepletena z drevesom oziroma gozdom. Med razmišljanjem so se mi misli hitro ustavile 
pri enem glavnih predstavnikov impresionizma Ivanu Groharju in njegovi sliki Macesen (Slika 28). 
Sliki se je posvetil Andrej Smrekar, ki je izpostavil izbiro motiva drevesa kot osrednje figure, kar prej ni 
bilo pogosto. Na Groharjevo odločitev je po mnenju Smrekarja pomembno vplivala skupna odločitev 
slovenskih impresionistov, da (slovenska) pokrajina postane motiv, enakovreden ostalim. Izbirali so 
intimne motive, pri katerih je bila bolj kot hipni vtis pri francoskih impresionistih v ospredju 
kontemplacija.31 
Groharjeva slika Macesen je nastala leta 1904 v tehniki olja na platnu in meri 110 x 98 centimetrov. 
Kvadratni format, ki se giblje med horizontalno pokrajino in vertikalno figuro, je bil pred poznejšim 
pojavom abstrakcije neznačilen za slovenski prostor. Smrekar omenja tudi neobičajno kompozicijo, ki 
drevo na tedaj nenavaden način postavlja v središče slike. Macesnovo deblo poteka navpično po 
 
30 BRUS 2012, op. 26, str. 29. 
31 Ivan Grohar: Macesen, MMC RTVSLO, 7. 11. 2011, dostopno na <https://4d.rtvslo.si/arhiv/pogled-
na/120360729> (17. 7. 2019). 
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presečišču slike, pri čemer ne vidimo ne stika drevesa z zemljo ali njegovih korenin, prav tako pa ne 
vidimo krošnje. O slednji daje slutiti le nekaj vej, naslikanih na zgornjem levem in desnem robu. Slika 
naj bi bila mišljena kot ena od štirih slik Groharjevega cikla letnih časov, saj je bila njena kompozicija 
prvotno pravokotna, tako kot še dve njegovi sliki iz istega domnevnega cikla (četrte bojda še niso našli). 
Kompozicija na neobrezani sliki je bila drugačna; macesen je bil na desni polovici, travniki in hribi za 
njim pa so zajemali večji ter dominantnejši del prizora. Ko jo je umetnik obrezal, je drevo s prirezanimi 
vejami začelo učinkovati ploskovito, kot prilepljeno na površino slike. Macesen je postal še bolj 
simbolno nabit, gledalec slike pa se lahko z njim kot dominantnim elementom slike poistoveti. 
Groharjev Macesen je zaradi nove kompozicije postal prava modernistična slika. 
Poleg izbire iglavca vzporednice med Groharjevo sliko in mojimi risbami vidim v neobičajni kompoziciji. 
Že ob pregledovanju mojega arhiva fotografij dreves je razvidno, da nikoli nisem v objektiv zajela celega 
drevesa, zmeraj samo delčke njegove krošnje. Tudi kasneje, ko sem med posnetimi fotografijami 
izbirala motive za risbe, sem jih na računalniku obrezala, da sem dobila detajl fotografije, ki je izsek že 
sama po sebi. S takimi izseki sem se ponovno oddaljevala od izhodiščnega drevesa in risba je včasih 
bolj, drugič pa manj začela delovati abstraktno. Tudi ta pojav sem omenjala že v poglavju, kjer sem 
pisala o madežu. Drevesa se na risbah, sploh, če jih opazujemo od daleč, začnejo obnašati kot 
brezoblični madeži; mislim, da tudi zaradi izbire izsekanih kadrov.   
4. 3 IGLAVCI V SODOBNI SLOVENSKI UMETNOSTI 
Dobrih šestdeset let po nastanku Macesna je konceptualistična umetniška skupina OHO prestopila v 
krajšo fazo landarta. Leta 1969 so izvajali t. i. »poletne projekte«, pri katerih so dokazovali, da je edini 
prostor, kjer svoje umetniške projekte lahko izvajajo, naravni prostor. S projekti so razvili samosvojo 
verzijo landarta, eden izmed projektov pa je bil tudi Programirani gozd Marka Pogačnika (Slika 29). 
Projekt bom podrobneje opisala, ker je Pogačnik projekt izvedel v smrekovem gozdu. Nisem zasledila 
podatka, če so imele smreke pri samem projektu poseben pomen. Pogačnika je bolj zanimala njihova 
posebna umetna zasaditev, zaradi katere so drevesa rasla v mrežastem vzorcu. Slednji je umetniku 
služil kot podlaga za računalniški program, s pomočjo katerega je na izbrana drevesa pritrdil obroče 
gladkega aluminija. Kot je o projektu kasneje pisal Iztok Geister, so OHO-jevci s projektom obrnili frazo: 
»Zaradi dreves ne vidimo gozda.« v: »Zaradi gozda ne vidimo dreves.«.32 Tako so iz gozda, kjer se 
posamezna drevesa poenotijo s preostalim gozdom, izpostavili posamezna drevesa, s tem pa implicirali 
na posameznika v družbi oziroma na posebnosti v gneči splošnega.  
 
32 [Marko Pogačnik, Programirani gozd], MG+MSUM zbirke, dostopno na <http://zbirke.mg-
lj.si/artwork/?id=316> (20. 7. 2019).   
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S slednjim se lahko poistovetim tudi sama, saj se pri Pogačnikovem projektu morda nisem toliko 
prepoznala v smrekovem gozdu kot pri razlikovanju med posameznim in množičnim. V poglavju o 
madežih sem omenjala Alexandra Cozensa, ki je med drugim menil, da je na madeže potrebno gledati 
kot na celoto. Za Geistra je posamezno pomembnejše od množice. Sama menim, da je pomembno 
oboje. Ne zato, ker menim, da je gledalec na izgubi, če ne vidi vseh mojih natančno izrisanih 
fragmentov, temveč zato, ker je pomembno oboje. S tem nimam v mislih opazovanja mojih risb z 
distance ali z bližine. Razmerje med celoto in posameznimi deli na mojih risbah poudarja, da je 
pomembna tako celotna slika kot posamezna zgodba, ki jo sestavlja.  
5 VZORČNOST 
5. 1 VZOREC DREVESNE VEJE 
Lahko bi rekli, da živimo v svetu vzorcev in da smo tudi sami nagnjeni k njihovemu nenehnemu iskanju. 
Vizualni vzorci so človeka že od nekdaj fascinirali, pa naj gre za laika ali strokovnjaka. Med dosedanjim 
branjem literature na to temo sem ugotovila, da vzroki za nastanek vzorcev, ki se pojavljajo v naravi, 
še danes niso znani. Morda so zaradi tega, podobno kot vesolje, dobili mistično konotacijo in zbujajo 
presenečenje s svojim pojavom. Še sama sem bila presenečena, ko sem na konici kuhinjskega noža 
zagledala ostanke masla, ki so imeli obliko drevesne vejice.  
Na notranji steni plastične posodice tekočega mila se je zaradi pare v kopalnici za kratek čas izrisal 
vegetativni vzorec, ki je bil zelo podoben vejici. Starejša gospa, slikarka iz Francije, je ob pogledu na 
moje risbe izjavila: »Manganovi dendriti! Prvič sem jih videla na skalah na potovanju v Alžiriji, zdaj pa 
so tukaj!« In nekaj mesecev kasneje sem na kozarcu domačega medu, ki je od mraza kristaliziral, videla 
izrisano obliko, ki je izgledala kot moja risba iz serije Kristalizacije.  
V nalogi sem omenjala, kako moje risbe iz podobe madeža preidejo v podobo drevesa. Hitro sem 
ugotovila, da se risba vizualno ne ustavi pri drevesu. Gledalci risb so eden za drugim začeli na glas 
izražali asociacije, ki so se jim porodile ob pogledu na risbe. V tretjem poglavju sem omenjala Alexandra 
Cozensa, ki je dejal, da bo isti madež (v mojem primeru pa risba) pri različnih gledalcih zbujal različne 
asociacije. Tako so gledalci mojih risb v njih videli podobe gub na dlaneh, vesolje, lišaje, obale 
kontinentov s ptičje perspektive, fraktale, dendrite mineralov in še marsikaj drugega. Sama pa sem, 
kot sem že opisala, svoja drevesa začela videvati na najbolj neobičajnih mestih.   
Več risb kot sem naredila, več je bilo asociacij. Implikacij na risbah nisem ustvarila namenoma, temveč 
sem samo poustvarjala vzorec drevesne veje. Nekatere nove forme sem videla sama, na druge so me 
opozorili drugi. Očitno lahko že ena sama risba drevesa implicira na toliko drugih stvari na svetu, pa naj 
bo to iz makro ali iz mikro sveta. Še sama sem nekatere svoje serije poimenovala asociativno, kot sta 
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seriji Fraktalne in Kristalizacije. Izkazalo se je, da ima narisano po motivu drevesne veje kljub končnemu 
videzu nepravilnega madeža, abstraktne forme in drevesne veje, notranjo logiko, ki vsako posamezno 
risbo pripelje do zaključka po enakem notranjem principu. Vzorci na mojih risbah se torej ponavljajo 
podobno kot v naravi. Odločila sem se, da raziščem, kaj povzroča te množične asociacije in ponavljanja 
oblike drevesa. 
5. 2 FRAKTALNOST VZORCA VEJE 
Ker so moje drevesne veje največkrat naletele na asociacije iz sveta fraktalov, sem se odločila najprej 
raziskati fraktalnost veje. Pomembno se mi zdi najprej zapisati, da je fraktal neskončno ponavljajoči se 
vzorec, ki se znova in znova ponavlja na različnih ravneh ter pri različnih velikostih. Zaradi tega je ena 
njegovih glavnih lastnosti t. i. samopodobnost, njegova sestava se ne spremeni ne glede na to, 
kolikokrat vzorec povečamo ali pomanjšamo.33  
Razcvet fraktalne znanosti se je zgodil v 70-ih letih 20. stoletja, ko je poljski matematik Benoit 
Mandelbrot začel opazovati nelogične krivulje grafov gibanja cen na borzah. Če gledamo graf padanja 
in rasti za en mesec, opazimo konstantna nihanja linije grafa navzgor ter navzdol. Če pogledamo 
nihanje cen, prav tako prikazanih grafično, za obdobje enega tedna, enega dneva, ene ure ali celo 
minute, je slika precej podobna. Krivulja zmeraj skače gor in dol. Mandelbrot je pojav povezal z na videz 
nepovezanimi podobami prikaza pretoka vode v rekah, motenj v elektronskih vezjih in s podobo obale. 
Ugotovil je, da je dolžina obale zaradi tega, ker ni ravna črta, temveč jo sestavljajo številne krivulje, 
odvisna od merila. Manjše kot je slednje, daljša je izmerjena razdalja, kar je posledica tega, da je obala 
sestavljena iz rtov in zalivov ne glede na to, kolikokrat jo povečamo ali pomanjšamo. S pomočjo 
računalniških simulacij so začeli po novoodkritih principih ustvarjati umetne fraktalne pokrajine; 
najbolj poznana med njimi je Mandelbrotova množica (Slika 30).34  
Obala, Mandelbrotova ponazoritev fraktalov v naravi, je torej fraktalna linija. Takšna je tudi 
horizontalna linija površja gore, ki z distance izgleda nazobčano. Če ga povečamo, je še zmeraj takšno. 
Ob vnovični povečavi je slika enaka, kar lahko ponavljamo do neskončnosti oziroma do velikostne 
stopnje atoma. Tudi s ptičje perspektive gorske verige izgledajo razvejane in ostanejo samopodobne 
ob povečevanju posameznih delov. V knjigi Kakšne oblike je snežinka? avtor Ian Stewart reke imenuje 
»drevesa tekoče vode« 35, pri čemer so glavne reke debla, manjši pritoki veje, najmanjši potoki pa vejice 
(Slika 31). 
 
33 Ian STEWART, Kakšne oblike je snežinka?: vzorci v naravi, Radovljica 2003, str. 158. 
34 Prav tam, str. 160. 
35 Prav tam, str. 159. 
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Fraktalne vzorce najdemo tudi pri dendritih kristalov: pri snežinkah, ledenih rožah na steklu, dendritih 
mineralov na kamnih (Slika 32). Fraktalne forme najdemo tudi v človeškem telesu, ena od njih je 
vaskularni sistem. Dendriti se imenujejo tudi izrastki živčnih celic, ki preko sinaps prejemajo informacije 
od sosednjih celic. Če pogledamo nevron, živčno celico »od daleč«, vidimo razvejano strukturo, 
podobno drevesu.  
5. 2 UNIVERZALNOST VZORCA DREVESNE VEJE 
Očitno postane, da zelo veliko form v naravi spominja na drevesa. Njegova oblika je očitno tako 
fundamentalna, da je vse, kar spominja na drevo, poimenovano po njem ali po vejah (»razvejan«), 
bodisi laično, kot asociacija, kar sem zasledila tudi pri Stewartu, ki je rečne poti poimenoval »drevesa 
tekoče vode«, bodisi strokovno (beseda dendrit izvira iz grške besede dendrites in pomeni »drevesni«).  
Ljudje drevo in njegovo obliko očitno zelo radi primerjamo z drugimi po videzu sorodnimi oblikami. 
Drevo je postalo že prava metafora za vse njemu podobne oblike.36 Vse, kar spominja na drevo, je 
poimenovano po njem. V nobeni prebrani literaturi nisem zasledila razlage, zakaj je temu tako. Sodeč 
po vsem, kar sem zapisala do sedaj, sklepam, da zaradi tega, ker je za človeka drevo postalo arhetipsko. 
Ljudje so kristale snežinke lahko videli šele s povečavami. Da so ljudje videli gore in rečne poti s ptičje 
perspektive, so potrebovali letala, drevo pa je bila prva tovrstna forma te sorte, ki jo je človek kadarkoli 
videl in ki je bila od nekdaj pred njegovimi očmi.  
Drevo je eden od obstoječih fraktalnih vzorcev, ki se pojavljajo v naravi, pri čemer ima še privilegij, da 
vse druge podobne oblike človeka spominjajo prav nanj. Posamezna vejica drevesa je pomanjšana 
večja veja, ta pomanjšana naslednja večja veja in tako naprej, dokler ne dobimo slike celega drevesa. 
Dodala bi tudi, da fraktalnost ne velja le za nadzemni del drevesa, temveč tudi za njegove korenine, 
kjer lahko opazujemo skorajda zrcalno podobo nadzemnega dela.  
Na katerikoli risbi iz serije Kristalizacije je samopodobnost med večjimi in manjšimi deli risbe očitna. Pa 
ne samo pri Kristalizacijah, samopodobnost se pojavlja še pri vseh prejšnjih risbah iz serij Drevesa, 
Temne, Fraktalne, Črte, Nočne I in II. Še posebej nazorna je po fraktalih poimenovana serija Fraktalne. 
Ko sem po napisanem poglavju o fraktalih znova pogledala risbo iz te serije, sem najprej zagledala 
Mandelbrotovo množico.  
Izgleda, da je že samo posnemanje videza drevesne veje dovolj, da poustvarjam še videz vsega, kar 
nanjo spominja. Ker sem tudi sama del narave in živim znotraj enakih zakonitosti kot sile in procesi, ki 
ustvarjajo fraktalne ter drevesne vzorce, sem se vprašala, če je mogoče, da s silo roke, ki izrisuje 
razvejano podobo, še sama dodajam fraktalni vzorec k mozaiku vseh že obstoječih oziroma, če moja 
 
36 Philip BALL, Branches, New York 2009, str. 128. 
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roka, kot še ena sila narave, izdeluje še enega od fraktalnih vzorcev in je to še en primer pojavljanja 
fraktalov v naravi. Navsezadnje je tudi razvoj mest podoben razvoju bakterij in rasti mineralov na 
kamninah (oboje pa seveda spominja na drevesno razvejanost in oba vzorca sta samopodobna, torej 
fraktalna), kar daje slutiti, da ljudje na planetu nevede prav tako kot preostala narava ustvarjamo 
fraktalne vzorce. Poleg Mandelbrotove množice in ostalih tvorb, omenjenih v tem poglavju, so moje 
risbe vizualno podobne tudi slikam Rorschachovega testa in Cozensovim madežem, kar še dodatno 
nakazuje povezanost vseh področij, ki jih poznamo.  
Menim, da iz mojih risb vznikajo forme, ki dajejo slednjim značaj univerzalnosti. S tem namigujem na 
idejo, da so fraktali, drevesa in ostali vzorci univerzalni ter kozmični, zmeraj prisotni, ter na idejo o 
univerzalni obliki same drevesne veje, ki se pojavlja na najbolj različnih mestih poznanega sveta.  
Giuseppe Penone je v intervjuju za časnik Independent izrazil upanje, da bi univerzalnost v njegovem 
delu izdelkom dala daljši rok trajanja, kot če bi z ironijo odslikaval trenutno dogajanje in razmere.37 Z 
omenjeno univerzalnostjo je apeliral na uporabo naravnih materialov in povezanost z naravo, s čimer 
se tudi sama lahko poistovetim. Čeprav ne uporabljam materiala neposredno iz narave, sta moji snovni 
komponenti dve, poleg papirja (ki je pravzaprav les) uporabljam črnilo in grafit, ki sta vse prej kot 
sintetična. A moja univerzalnost bolj kot to prihaja iz vsebine narisanega: vse na svetu je med sabo 
prepleteno, vse je del narave, vključno s človekom. Le-ta je del narave, narava pa del njega.  
6 POSTAVITVE 
6. 1 MOJE POSTAVITVE 
Konec leta 2015 sem se odločila narisati risbo večjih dimenzij, poleg tega sem doma že nekaj časa imela 
spravljen zavoj papirja, širok en meter, dolg približno pet metrov, ki sem ga želela uporabiti kot 
podlago. Rumenkasto matiran papir z veliko gramaturo (vsaj 300 gramov) sem prerezala na dva večja 
papirja. Ker nisem imela na razpolago dovolj velike mize za takšen format, sem papir pritrdila na steno 
in risala stoje. Papir, na steno pritrjen le z zgornjim robom, seveda neokvirjen, je prosto padal vzdolž 
stene, njegov spodnji rob pa se je močno privihal navzgor. Ko sem zaključila z risbo iz serije Sledi, 
zavihljaj ni bil nič manjši. Še eno risbo iz serije Sledi sem narisala na drugi format, tudi ta se je na koncu 
zavil, čeprav manj od prvega. Ko sem dvojico risb prvič razstavila, se je izkazalo, da se papir zaradi 
dolgoletne zavitosti v zavoju ne odvije niti po mesecu dni visenja. Risbi zaradi omenjenih zavihljajev iz 
dvodimenzionalne papirnate ploskve prehajata v prostor in se začenjata vesti kot objekta. Bilo je prvič, 
 
37 WRIGHT 2013, op. 24, brez oštev. str. 
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da so risbe presegale svojo dvodimenzionalnost, kar je bil začetek mojega razmišljanja o vključevanju 
prostora (Slika 4). 
Leta 2016 in 2017 sem narisala več manjših risb s tušem na papir. Ko sem jih opazovala neurejeno 
razporejene po tleh, se mi je posvetilo, da bi na enak način lahko bile razstavljene tudi na steni, brez 
okvirjev. Vse risbe iz serije Črte sem kaširala na kapa plošče, zaradi česar sem jih lahko neposredno 
pritrjevala na steno. Risbe je od stene ločila le pol centimetra debela kapa plošča, ki je omogočila ravno 
pravšnji odmik od stene in hkrati dovolj veliko povezanost z njo. Onemogočila je tudi poškodbe risb, 
zaradi njene debeline pa je pritrjevalno sredstvo ostalo skrito za risbo. Na steno sem jih najprej pritrdila 
v obliki gručastega skupka, s čimer so se vse risbe združile v enovito kompozicijo.  
Črtam je sledila kontrastna Nočna serija I, kjer sem zgodbo ponovila, le da sem risbe izdelala s 
svinčnikom na črn papir ter jih prav tako kaširala na kapa ploščo črne barve. Črte in Nočne I sem pričela 
razstavljati kot skupno delo, ki zaradi svoje kontrastnosti vzpostavlja medsebojni dialog. Seriji sta bili 
običajno pritrjeni na steno v enotni gruči, Črte so bile pri tem na eni polovici, Nočne I pa na drugi. Zaradi 
fleksibilnosti sem ju lahko pritrjevala v kakršnokoli formo in skorajda kjerkoli. Razporeditev risb nikoli 
ni bila pomembna, saj risbe niso bile ustvarjene kot nadaljevanje ena druge, temveč je bila vsaka risba 
tudi celota zase. V vsakem razstavišču sem seriji zato postavila v drugačni razporeditvi, končna forma 
je bila vedno drugačna, delo pa je zaradi tega ostajalo živo in nepredvidljivo. Po letu 2017 sem jih 
razstavila še leta 201938, vendar sem jih takrat namesto v gruče  razporedila v horizontalen friz, ki je 
enakomerno tekel prek stene. Na eni strani galerije so bile risbe iz serije Črte, na steni nasproti pa 
kontrastne risbe Nočne serije I (Slika 8).   
Če risbe iz seriji Črte in Nočna serija I niso bile nadaljevanje druga druge, sem to naredila v naslednji 
seriji, v Nočnih II. Ustvarila sem šest večjih risb s svinčnikom na črn papir, ki lahko nastopajo posamezno 
ali pa so razporejene v frizu. A tudi serija, kjer se ena risba nadaljujejo v drugo, je pokazala, da jo je 
mogoče razstaviti na veliko različnih načinov, saj postavitve do danes nisem še niti enkrat ponovila 
(Slika 9). 
Omenjala sem že nastanek serije Kristalizacije na paus papirju in kako sem postopoma odkrivala 
možnosti transparentnega papirja, ki je omogočal številne možnosti postavitev. Kristalizacije sestavlja 
14 risb, le-te pa so lahko na steni obešene posamično, so neokvirjene in na steno obešene s posebnimi 
 
38 Leta 2017 so bile kot gruča razstavljene na samostojnih razstavah Dan in noč in noč in dan v Galeriji 
DobraVaga in na razstavi Črte v Bežigrajski galeriji 1 v Ljubljani ter na skupinski razstavi Papirologija I 
(ljubljanska Galerija Equrna), leto kasneje pa na skupinski razstavi Papirologija II v Galeriji Media Nox v 
Mariboru. Kot friz sem jih razstavila leta 2019 na samostojni razstavi Kontrapunkti v Galeriji Insula v Izoli. 
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sponkami. Zaradi transparence papirja jih lahko na enak način obešam po več hkrati, največkrat po 
dve, tri ali štiri. Različnih kombinacij med vsemi risbami je ogromno.  
A Kristalizacije niso ostale le pritrjene na steno. Na razstavi Risba kot organizem v MMC KiBela v 
Mariboru (10. 5.–8. 6. 2019) sem jih obesila na ribiško vrvico, pogovorno imenovano laks, in risbe so 
prosto visele v prostoru (Slika 16). Tanka brezbarvna vrvica je bila skoraj neopazna in risbe so delovale, 
kot da eterično lebdijo v prostoru. Serija risb se je z enega kota razstavišča rahlo spuščala proti 
drugemu, obiskovalci pa so si risbe lahko ogledali z obeh strani. Svetloba reflektorjev je bila usmerjena 
na sprednjo stran risb, zaradi česar se je struktura narisanega jasneje videla, poteze črtkanja so se 
svetlikale, vidne pa so bile tudi ob pogledu s hrbtne strani, kjer je bleščanje zamenjal matiran videz. 
Gledalci so se pod in med risbami lahko sprehajali kot med gozdnimi vejami in pogledovali navzgor v 
»krošnje«, ob tem pa so se lahko prepustili ambientalnemu vzdušju in občutku poglabljanja v prostor.  
6. 2 RISBA V PROSTORU 
Med delovnim procesom ne razmišljam, ali bo serija risb instalacijska postavitev ali ne, tudi pri 
kasnejšem postavljanju zgolj sledim svojemu intuitivnemu občutku in risbe obešam glede na danosti 
razstavišča. Kljub temu se v teoretični nalogi sprašujem, če je moje razvrščanje risb po prostoru 
instalacija ali ne in do kakšne mere risbo sploh lahko označimo kot instalacijsko postavitev.  
Odločila sem se, da si pri odgovarjanju na to vprašanje pomagam z zgodovino umetnosti in poiščem 
primere postavitev v prostoru, kjer risba nastopa v osrednji vlogi, pristopi umetnikov pa so kar se da 
različni.  
Začetek instalacijskih postavitev je povezan z delom Marcela Duchampa in ostalih dadaistov, saj 
njihova dela pogosto korespondirajo s prostorom. Mene je najbolj pritegnila njihova razstava First 
Papers of Surrealism iz leta 1942, ki velja za največjo in najbolj nenavadno predstavitev nadrealistov v 
Ameriki. Razstavi je verjetno največji pečat dal Duchamp, ki je z nekaj sto metri vrvice prepletel celoten 
razstavni prostor. Delo Njegova vrvica je zavzemalo cel prostor, zakrivalo stene razstavišča in dela 
ostalih avtorjev, poleg tega je narekovalo tudi gibanje po prostoru in usmerjalo poglede gledalcev, ki 
so ostala umetniška dela lahko boljše videli le skozi večje reže med napetimi deli vrvice (Slika 33).  
Če je v teoriji mreža sestavljena iz linij, lahko tudi na Duchampove vrvi gledamo kot na linije v prostoru. 
Ker je črta poleg točke poglavitni izrazni element risbe, lahko mrežo na razstavi First Papers of 
Surrealism označimo tudi kot (najbrž) prvo risbo v prostoru. 
V drugem poglavju naloge sem že pisala o kanonizaciji risbe kot tehnike vizualne umetnosti, ki se je 
zgodila v obdobju postmodernizma. Polje dojemanja risbe se je razširilo in veliko umetnikov je 
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konceptualno linijo ter mrežo pričelo uporabljati kot temelj svojih umetniških del. Razmahnile so se 
tudi instalacijske postavitve.  
Ameriški umetnik Sol LeWitt je eden od postmodernističnih umetnikov, ki je pri svojem delu uporabljal 
risbo in izkoriščal prostorske možnosti. Z uporabo mreže je risbo povečal in jo prenesel na steno, s 
čimer je risba jasno posegla v prostor (Slika 34). Nastal je obsežen opus njegovih t. i. stenskih risb, ki se 
s svojo prisotnostjo v prostoru vrivajo vanj. Risbe so si med sabo zelo raznolike, tako po vzorcih kot po 
barvah, saj nekatere sestavljajo ravne natančno izrisane linije, druge so zgrajene iz zaporednih valovitih 
barvnih črt. Risbe se gibljejo med bolj senzibilnimi, sestavljenimi iz skupkov tankih transparentnih 
slojev, in med živahnejšimi, kjer se prepletajo barvni trakovi ipd. Na nekaterih so izrisane velike črno 
bele geometrijske oblike, na drugih pa slednje postanejo barvne. Oblike so lahko ploskovite in se 
umikajo v ozadje, ponekod pa navidezno prehajajo v gledalčev prostor ali pa se združujejo s strukturo 
samega zidu.  
LeWitt pa risbe ni le povečal in postavil v prostor, ampak je naredil še korak dlje: koncept in napisani 
napotki izdelave dela so postali pomemben element ustvarjalnega procesa in celote umetniškega dela. 
Jezik je postal osnova risbe, njenemu dejanskemu »izdelovalcu« pa je bila podana le konkretna forma 
mreže za izvedbo. Med LeWittom in renesanso lahko potegnemo dve vzporednici: način umetnikovega 
dela je zelo podoben italijanskemu konceptu disegna, mreža, ki na koncu izgine, pa spominja na sinopio 
freskantnega slikarstva, ki jo prav tako prekrije končna slika.  
Natančni, poetično napisani napotki LeWitta so vsebovali navodila za izdelavo, natančen »gradbeni« 
načrt, matematične enačbe, navodila uporabe barv, linij in preprostih oblik po formuli, kakršno je 
izumil sam. Čeprav so bila navodila preprosta, so izvajalcu dopuščala svobodo pri interpretaciji, zaradi 
česar niti ena prostorska risba ni enaka drugi. Umetnik je menil, da lahko vsakdo ustvarja, kvaliteta 
dela pa je odvisna od osnovnega koncepta. 
Instalacije so lahko tudi neposredno sestavljene iz risb. Delo umetnika Jonathana Borofskega Sanjal 
sem, da je pes hodil po akrobatski vrvi iz leta 1979 je instalacija z risbo v ključni vlogi (Slika 35). 
Predstavlja avtorjeve sanjske podobe, ki so na narativen način podane gledalcem. Njegova iztočnica so 
bile majhne risbe Josepha Beuysa, stenske risbe Sola LeWitta in projekcijske tehnike Roya 
Lichtensteina, kot piše Berenice Rose v prej navedenem delu. Svoje majhne risbe je Borofsky projiciral 
in prerisoval na stene, s čimer je ustvarjal večje kompleksne instalacije, v katere je vključeval tudi velike 
skulpture z mehanično premikajočimi se udi. Postavitve je dopolnjeval še z dodajanjem raznih 
predmetov, z animiranimi videi svojih risb in z mehaničnim zvokom, ki je na poetičen način 
pripovedoval zgodbe iz njegovih sanj. Berenice Rose je zapisala, da so gledalci z vsemi čuti lahko zaznali 
sanjsko vzdušje, ki ga je poskušal ponazoriti, in se ob njegovih instalacijah počutili, kot da se nahajajo 
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znotraj televizijskega zaslona. Pri istem delu je mogoče opazovati tudi razlike med rokopisom na 
manjših risbah in med velikimi projiciranimi risbami, kjer linija izgublja intimnost ter postaja vse bolj 
stereotipna.   
Čeprav je bil prvotno kipar, se je z avtonomno risbo ukvarjal, tudi v nalogi, že večkrat omenjeni 
Giuseppe Penone, ki je v tej tehniki poleg dreves upodabljal tudi telesne dele. Impozantno se mi zdi 
njegovo delo Veke (1989–1991), sestavljeno iz osemnajstih večjih listov filca, pri katerih je za osnovo 
vsakega uporabil odtis kože na svoji veki, ki jo je nato povečal. Tako oblika posameznih listov kot 
kombinacija vseh osemnajstih v enotni kompoziciji tvori poenostavljeno obliko veke (Slika 36). Avtor 
je dejal, da je povečavo narekovalo njegovo občutje z zaprtimi očmi, saj prostor zunaj telesa takrat ne 
obstaja.39 Strukturo kože veke je s pomočjo projektorja z ogljem narisal na razcefrano narezan filc, na 
sredi katerega je postavil mavčni odlitek dela obraza v naravni velikosti, na mesto šarenice pa je odtisnil 
še svoj motni prstni odtis, s čimer je uravnovesil popačeno zaznavanje prostora. Veke se širijo čez velik 
del stene, osemnajst sestavljenih listov skupaj meri 500 x 1500 centimetrov. Čeprav se Penonejevo 
delo še zmeraj drži stene in v prostor sega zgolj do debeline mavčnega odlitka obraza, zaradi svoje 
velikosti in razdrobljene postavitve v prostoru dosega monumentalen učinek ter s svojo prisotnostjo 
preoblikuje njegovo zaznavanje. Podobno sem tudi sama po zidu razvrstila seriji Črte in Nočna I, ki sta 
še zmeraj pritrjeni na steno in od nje odvisni, a ju zaznamujejo velika dinamika ter razdrobljenost ter 
možnost, da sta pritrjeni na kateremkoli mestu v prostoru. 
Serijo Kristalizacije bi komentirala kot risbe, ki lahko nastopajo samostojno obešene na steni ali pa kot 
instalacijska postavitev. Risbe imajo lastnost ponovne uporabe, saj jih vedno znova postavljam v nove, 
še nevidene postavitve, kar velja tudi za prej omenjene serije Črte ter Nočno serijo I in II. Serije risb 
Črte, Nočne I in Kristalizacije v mojem opusu vsekakor izstopajo z možnostmi postavitev. Različne 
kombinacije posameznih risb so številne. Menim, da te serije, čeprav zaključene, niso nikoli končane, 
saj so vedno znova razstavljene na nov način; so neskončne. Na videz na vsaki razstavi vsaj malo 
drugačno delo risbam poleg vizualnega učinka doda še komponento presenečenja. Gledalec nikoli ne 
more pričakovati nečesa, kar je bilo že videno. 
Pri vseh risarskih serijah posamezne risbe gradijo celotno podobo, hkrati pa je vsaka posamezna risba 
enota zase in lahko nastopa tudi avtonomno. Če se razmerje med celoto in posameznimi deli pojavlja 
znotraj posamezne risbe, se pri postavitvah vzpostavlja znova, a tam je celota postavitev, njen del pa 
posamezna risba. Gledalec je sprva soočen s celotno podobo, ko se le-tej približa, se pred njim 
razodenejo detajli narisanega. Fraktalna značilnost pomanjševanja oziroma povečevanja se še enkrat 
 
39 Robert ENRIGHT, The perfection of the tree and other material concerns, Border crossings, december 2013, 
dostopno na <https://bordercrossingsmag.com/article/the-perfection-of-the-tree-and-other-material-
concerns>  (25. 7. 2019).  
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ponovi. Hkrati se kažeta kozmična realnost in sublimna nadrobnost, združujeta se subjektivnost in 
objektivnost. Pisala sem že o tem, da sta zame obe nasprotji pomembni. Dobro je opaziti podrobnosti 
in posebnosti v množici, potrebno pa je videti tudi celotno sliko. 
6 ZAKLJUČEK 
V magistrski nalogi sem v analizi soočila lastno delo s tistimi teoretičnimi vidiki risbe, ki so aktualni za 
moje delo. Teoretična in zgodovinsko-kontekstualizirana analiza sta mi ponudili drugačen, nov pregled 
nad lastnim ustvarjanjem. Teorije, ki sem jo prepletla z analizo, sem se v grobem zavedala že med 
risarskim procesom, med pisanjem naloge pa sem te postavke predelala bolj celovito ter posledično 
dobila večji vpogled v moje, kot jih imenujem sama, »komponente« ustvarjanja. 
Čeprav so dela kompleksna in večplastna, jih jemljem kot enotno zgodbo, kar se je tekom pisanja še 
potrdilo. Spoznala sem, da je moje delo, pa naj gre za vse serije skupaj, za posamezno serijo ali risbo, 
izredno medsebojno povezano in je težko izpostaviti posamezen vidik brez omenjanja drugih. Skoraj 
nemogoče je znotraj njega govoriti zgolj o fraktalizaciji ali pa se osredotočati le na tehniko risbe. 
Slednja, tudi njena materialna plat, je zaradi ideje preprostosti in bazičnosti enako pomembna kot črta, 
drevo ali način razstavljanja. Fraktalnost se ne pojavlja le v narisanem, temveč tudi pri sami organizaciji 
postavitve. V narisanem se sočasno združujejo podoba madeža, drevesa in drugih fraktalnih tvorb, 
glavni gradnik vseh teh pa je črta. Črta je osnova risbe, veja je osnovni element drevesa, le-ta pa 
enostaven in fundamentalen element iz narave. Narava je prežeta s fraktali, kar se odraža tudi na mojih 
risbah. Presenetljiv pomislek med pisanjem naloge je bil, da je že poustvarjanje videza narave dovolj, 
da se poustvarjajo tudi njeni skriti vzorci.  
V besedilu večkrat omenjeno razmerje med detajli in celoto se naposled pokaže tudi kot lastnost 
naloge same. Vsako poglavje, ki ima povsem svojo teoretično predpostavko, predstavlja posamezen 
del mozaika, ki mu pravo vsebino daje šele jasen in celovit pregled.  
Zaradi pisanja se zavedam še ene vsebinske plati omenjenega razmerja, ki govori o zaznavanju 
fragmenta, nečesa individualnega, v primerjavi z občim in univerzalnim. S svojim delom gledalce vabim 
k ogledu celote in jih hkrati nagovarjam k pozornosti na detajle.  
Pisanje magistrske naloge mi je torej ponudilo vpogled v kompleksnost in konceptualnost lastnega 
dela. Kljub temu želim, da dela obdržijo svojo preprostost, pa čeprav je le-ta le navidezna. Menim, da 
je vsa kompleksnost mojega dela skrita za njegovo senzibilno in enostavno izvedbo, hkrati pa je prav 
to učinek, h kateremu težim. Še natančneje, mislim, da na drugačen način sploh ne morem in ne znam 
delati. Vse mora biti enostavno in na mestu, saj samo tako zadovoljim lastnemu hrepenenju po popolni 
estetiki ter harmoniji.  
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